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ПУШКІН І МУЗИКА 


Бід Аляб'ева і Глінки до наших сучасників включно не було, 
мабуть, ні одного російського музиканта, в творчості якого не зна¬ 
йшла б відгомону поезій Пушкіна. Понад півсотні опер створено 
завдяки натхненню, яке давали його твори, до десятка симфонічних 
поем у програмі своїй знову таки мають основою тексти Пушкіна* 
а число „Пушкінськнх" пісень і романсів перевищило тисячу, Росій¬ 
ська музика щедро використала спадщину* вели кого поета. 

Вивчення тонального сприйняття Пушкіна — завдання важливе 
і значне, але хотілося б попереду спинитися на іншій проблемі — 
на ставленні самого Пушкіна до музики* його музичних симпатіях 
і антипатіях. 

Пушкін у молоді роки перебував у колі палких аматорів музики 
і дилетантів: автор „Горя от ума" Грибоедов був прекрасним піані¬ 
стом і композитором-аматором. Відомі іг музичні захоплення друзів 
поета Вієльгорського і кнАВ. Одоевського, Пушкін, на відміну від 
них, не грав на жодному інструменті, але він був не чужий музиці,, 
любив її і залишив нам ряд уривчастих^висловліовань на дао тему. 
Невипадково, нарешті, поет створив поему „Моцарт и Сальерн", яка 
виявляє більше знайомство її автора з творами Монарха, ніж роботи 
критиків, які аналізували цю п’єсу (наприклад, Браудо), Моцарт був 
предметом найсильніших захоплень великого поета і свого куміра 
він не зраджував аж до смерті, поділивши любов до нього тільки 
з захопленням перед Россіні. В одному з віршів лнцейської нори 
(1814 р.) юний поет, звертаючись до сестри* намагається вгадати її 
заняття І каже: 

...смотрншь в темпу даль? 

Иль звучньїм фортепіано 
Под беглою рукой 
М о ц а р т а ожпвляешь? 

Иль тони повторяйсь 

Пуччикн н Рамо, (Пушкін І, ПЗ), 

Пушкін мав можливість пізніше ознайомитися з найвдатні¬ 
шими творами Моцартз, полюбити їх і відбити захоплення ними 
в своїх творах. Онєгін^ у восьмому розділі романа наспівує арію 
донни Анни з Дон-Жуана. З цією оперою* а, так само з „Весіллям 


З 


Фігаро* Пушкін буй знайомий добре як з концертного виконання, 
так І з театру. Інтерес до Монарха, очевидно, підогрівався друзями- 
музикантами Одоевським і Улнбишевпм, автором відомої тритомної 
біографії композитора. Захоплений обставинами таємничої смерті 
Моцарта, який за неправдивою легендою був отруєний Сальєрі, що 
йому заздрив, Пушкін записує на клаптику паперу в 1831 або 1832 р.: 

Р У першу виставу Дсн-Жуаиа, в той час, коли весь театр, пов- 
ний вражених знавців, безмовно впивався гармонією Моцарта, почувся 
свист; усі обернулися з здивованням і обуренням, і славетний Саль- 
ері вийшов з залу, шаленіючи від заздрості. 

Сальєрі вмер років вісім тому* Деякі німецькі журнали говорили, 
що на одрІ смерті признався він начебто в жахливому злочині — 
в отруєнні великого Моцарта. Заздрий, який міг освистати Дон¬ 
жуана, міг отруїти його творця*. 

Ця замітка „з чужих рук м , яка передавала нічим не обгрунто¬ 
вану плітку, що облетіла всю Європу, була для Пушкіна чимсь по¬ 
дібним до внутрішнього виправдання п'єси, яку він і закінчив за рік 
перед тим. Після блискучої роботи проф. М, П, Алексеєва (твори 
Пушкіна, вид. Академії Наук, том VII), джерела „Моцарта и Сзльери" 
з'ясовані безперечно. Вони говорять про чималу музичну ерудицію 
великого поета і знайомство його з музичною культурою XVIII ст. 
Пушкіну були відомі не тільки твори Моцарта, що не дивно, зва- 
жаючи на їх поширеність у Росії в 20 — ЗО рр. минулого сторіччя, 
але й дуже мало популярна опера Сальєрі и Тарар“, Пушкін уважно 
вчитувався І в її лібретто, написане Бомарше. Поет був поінформо¬ 
ваний і в пернпетїях славнозвісної боротьби між глюкістами і ліччі- 
ністами (початковий монолог Сальєрі) і т. д. З „Реквіємом 41 Пушкін 
був знайомий також безпосередньо: в записках С мір нової зазна¬ 
чено, що він був постійним відвідувачем концертів у філармонічному 
залі, де не раз виконувався геніальний твір Моцарта. 

Побутові подробиці, які створюють „місцевий колорит* (трактир 
золотого лева І т. д,), свідчать, що поет вчитувався І в спеціальну 
моцартіанську літературу. Проте, значення п’єси не в тому, що вона 
драматизує сумнівний епізод життя Моцарта: Пушкін ставить вели¬ 
чезної ваги проблему творчої обдарованості, розв'язуючи її досить 
своєрідно на музичному матеріалі. Протиставлення Моцарта Саль- 
єрі — це не тільки протиставлення стихійного творчого процесу гені¬ 
ального художника жалюгідним потугам ремісника, але насамперед 
спроба відповісти на питання, яким повинен бути справжній худож¬ 
ник. Старі біографи поета любили змальовувати його, як блискучого 
Імпровізатора 1 твердили про Ідентичність образу Пушкіна і Моцарта. 
Велика помилка: Пушкін бук геніальним Сальєрі, вірніше Сальєрі, 
який мав обдаровання Моцарта. Чернетки йоТо рукописів говорять 
про це цілком переконливо: вони зберігають сліди повільної, 
старанної і крошткої роботи. Вірші, які вражають нас своєю лег¬ 
кістю, створювалися поетом у наслідок довгої і наполегливої праці. 
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Можливо* що суперництво Саль єрі і Моцартз— це лише своєрідна 
шифровка двох начал, які жили в свідомості поета—імпровізації* 
творчості без підготовки і довгого творчого напруження. Я не хочу 
сказати* що і саме вбивство Моцарта е тільки перемога другого Пушкін¬ 
ої: кого начала над першим, але гадаю, що великий поет примирив 
у собі самому, у вищому синтезі, геній автора „Дон-Жуана" і виба¬ 
гливу настійність Сальєрі. Невипадково Пушкін свою тему розв'язав 
на матеріалі музичному: для романтичної розробки подібного сюжета 
в ті часи не могло бути іншого середовища. „Капельмейстер Крей- 
слер" Гофмана* „Йоскф Бсрлінгер" Вакеиродера, „Себастьян Бах“ 
Одо є всь кого —ці дійсні і вигадані музиканти наштовхнули Пушкіна 
на ідею „Моцарта и Сальери'1 Разом з цим твором поет віддавав 
данину шани великому композиторові. Він дав Пушкіну натхнення 
для створення сюжет а „Казенного гостя 1 ' 1 , епіграфом до якого стоять 
рядки з „Дой-Жуана“ Моцарта. 

Предметом музичних захоплень великого поета є Россіні. „Граф 
НулііГ повертається з Парижа „с поелєдней песией Берзнжера* 
мотивами Р о СС н н н“. 

В „Египетскнх ночах" читаємо: „Музиканти заметушилися, при¬ 
готували смички і заграли увертюру з „Танкреда" (Россіні, А. Г.). 
Свою любов до автора „Севільського цнрюлькнкл" Пушкін засвідчив 
і в „Путешествки Онегнка 41 : 

Но у ж темнеСт вечер і.’ІІІПІ і і. 

Порч нам о оперу скорсїї: 

Там: упомхельїшії Россинн, 

Еврооьі блловень — орфеіі. 

Не бнЄМЛЯ крнтнке Сур&воіі. 

Он вечно тот же, яєчно новин, 

Оеі звуки льет— ОНН КЦЛЦТ, 

Оин текут, онн горят 
Как поЕіелуи молодьіе, 

Все В ІІЄГЄ В ПЛДІ1ЄЕІИ ЛІОЙПЕІ, 

Как закзшеБіиего Ан 
Струя н бризгн золотий. 

Но, господа, дозволено ль 
С вином равнять до-ре-нн-соль? 

(ГТушккн, г. IV', ст. 195). 

В Одесі в 1823 р. Пушкін був постійним відвідувачем італійської 
опери; пізніше, висланий у село Михайлівське, він вказував, як на 
одне з найважчих для нього явищ — на відсутність опери і Россіні. 
Нарешті, від одного твору великого італійця („Сорока -воровка") 
веде своє походження епізод у сцені „Корчма“ („Борис Годунов“), 
коли Григорій Отрепьєв, щоб спантеличити приставів, читає замість 
своїх прикмет прикмети Варлаама. 

Та не зважаючи па свою любов до музики, зокрема до Россімі, 
Пушкін залишався насамперед поетом. Б одному з листів, адресова¬ 
них Вяземському (4/Х1 1823 р., Одеса), він каже: „Що тобі спало на 
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думку писати оперу і підпорядковувати поета музикантові? Чин чина 
шануй. Я б і для РоссіиІ не поворухнувся* (підкреслено 
мною). Тут, безперечно, []означилося панське ставлення письменника 
до музичного театру. Проте, пізніше Пушкіну довелося відмовитися 
від. цього помилкового погляду, Неза кінчена „Русалка" призначалася 
ним як лібретто для опери молодого російського композитора Єса- 
улова. На жаль, ця думка залишилася нездійсненою. 

Менш значне місце, ніж Моцарт і Россіні, займали в житті поета 
інші оперні композитори, наприклад, Паер, якого Пушкін, згідно 
з тодішнього транскрипцією, зве Пером (див. „Граф Нулин“). 

Нарешті, необхідно відзначити славетну „Лесту, дкєпроескуго 
русалку 41 Краснопольського, яка являє переробку опери „ВопаишііЬ- 
спеп* Кауера і Гекслера, що мала прямий вплив на „Русалку" Пуш¬ 
кіна щодо сюжетної побудови. Про одну з арій цієї опери згадує 
Пушкін у другому розділі „ Євгени я Онегина": 

Зоеут сосєца к самовару, 

А Душі разднвлет чай. 

Еії шенчут : ,Дуна, прЕінечаіі !* 1 
Потом прнносят п гнтару, 

И запи іішт она (йог моіі !): 

„ ПрІЕДІІ в чертог ко мне златоії*. 

<*П) 

Був знайомий Пушкіну і геніальний Веберів н Чудодійний стрі¬ 
лець" під своєю німецькою назвою „БгеізсіїіШ* („Онегин 44 , Ш, Зі). Ця 
опера була надзвичайно популярна еї пушкінські часи — вона не схо¬ 
дила з репертуару, а аматори рози гру вали окремі її уривки, у себе 
вдома. Друг Пушкіна —Вяземський писав, наприклад, А. І. Тургенєву 
(1824 р.): „Надішли дружині все, що є для фортепіано з опери „Оег 
РгеізсЬЇНг*: вальс, марші, увертюру й їй, 41 („Остафьевский архив“, 
том Ш, ст. 24). 

Та було б невірно думати, що знайомство Пушкіна з музикою 
обмежувалося тільки виконуваними тоді операми. Поет постійно 
відвідував публічні концерти, бував на музичних вечорах Віельгор- 
ського, Смірнової, зустрічався з Гліякою, Верстовськнм та іншими 
музикантами. Вяземському він пише (14ДН 1830 р.): „Позавчора при¬ 
їхав я до Москви і просто з кибітки потрапив на концерт, де була 
вся Москва*. Свідченнями сучасників незаперечно встановлюється 
багаторазове відвідування Пушкіним філармонічного залу, де він чув, 
крім „Реквїєма 14 Моцарта, ще „СгєаІіоїГ (тобто ораторію „Створення 
світу" 1 ) Гайднз, симфонії Бетховена й іншу „серйозну німецьку му¬ 
зику “ (Сміриова). Був Пушкін особисто знайомий з рядом музи¬ 
кантів, зокрема піаністкою Шнманоиською. Глінка вказує в своїх 
„записках", що одного разу Пушкін і Жуковський відвідали його 
(у 1836 або 1837 р.) і він проспівав своїм гостям щойно складений 
романс „Ночной смотр*. Глінка і Пушкін взагалі зустрічалися не 


рідко і постові були знайомі дві пісні Гдінки на його тексти, В свою 
чергу повідомлена О. С, Грнбоєдовим М. І, Гліпці грузинська мело¬ 
дія дала Пушкіну натхнення для вірша „Не пой, красавица, при мне“, 
тобто музика обумовила появу тексту. Трагічна загибель поета 
перешкодила здійсненню мрії Глінки створити оперу на пушкінське 
лібрстто, Опера *Руслан и Людмила* (написана після смерті поета) 
почасти заповнила цю прогалину. Нарешті, Пушкін вітав „Йвана 
Сусаніша 11 у вечір, коли вперше йшла ця річ, і разом з друзями на¬ 
писав авторові вітальний вірш. 

Дружні зв’язки існували між поетом і А. М. Верстовським. Ряд 
пісень був складений цим композитором на душ кінський текст і 
поет палко проспи його покласти на музику один епізод з * Пол¬ 
тави “> 

Високо цінив Пушкін народну російську пісню, але тут його в 
першу чергу приваблював текст. Нам відомі записи ряду пісень про 
Пу гачова і Разіна, зроблені ним. 

Такий е побіжний перелік деяких фактів, що говорять про му¬ 
зичні симпатії поета. 

Значно більше в нас е відомостей про іншу сторону питання — 
про ставлення музикантів до Пушкіна, 

Чарівність пушкінських віршів, їх надзвичайна мудрість і вираз¬ 
ність притягали увагу композиторів при першій появі лірики поета. 
Глінха, Бере гойсь кий, Аляб’єв, бр, Булахови і Тітов ше при житті 
поета багато разів вдавалися до його віршів. Втім з сучасників тільки 
Глінка зумів знайти для тексту рівноцінне тональне втілення* Але 
поруч з створенням романсів на пушкінські слова тоді ж виникають 
і перші великі музичні твори — балети* Славетний Діяло, „увенчан- 
ньій славой* і оспіваний у строфах „Онегина 1 *, склав і поставив два 
пушкінських балети —- „Кавказский пленник м і „Руслан и Людмила* 
в музикою Шольца і Катеріно Кавоса (1823 і 3824 рр.). Обидва ці 
ба лети користувались великою популярністю. 

Опера Глінки „Руслам и Людмила* при першій своїй появі на 
сцені (1842 р.), навпаки* не мала успіху. Брат Миколи і, Михайло 
посилав на цю оперу офіцерів, які зробили провину, замість гаупт¬ 
вахти. Суд нащадків, проте, розійшовся в оцінці цього твору з вель¬ 
можним кретином, 

З поезією Пушкіна нерозривно зв’язана творчість Даргомиж- 
ського, який склав три опери затворами поета-—„Торжество Вакха 41 * 
„Русалку' 4 , „Кзменкого гостя“ і ряд прекрасних пісень. Якщо ГлЗнці 
припало рідке щастя одержувати тексти безпосередньо від Пушкіна* 
то між Даргомижськкм і померлим поетом уже стояла книга. Втім, 
коло пісень композитора на тексти Пушкіна і велике: тут і гумор, 
і лірика, і напружений драматизм. 

Багато зробила для музичного втілення пушкінських віршів ч мо¬ 
гутня купка\ яка спиралася на традиції Глінки і Даргомижського. 
Найбільше писав на тексти Пушкіна Кюї. Але чи означає це, що 
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йому вдалося ближче за всіх підійти до поставленого завдання? 
НІ трохи. Вибір текстів у нього випадковий, наче композитор нав¬ 
здогад розкрив томик Пушкіна і підряд виписав звідти кілька вір¬ 
шів. Як інакше можна було б пояснити створення таких „романсів 41 , 
як, наприклад, „Не памятник, а диво: в могиле гроб, во гробе погт, 
в попе вино и пиво 44 (до речі, текст приписуваний Пушкіну помил¬ 
ково). Найкраще вдалися КгоУ ліричні мініатюри, вишукані І тонкі, 
які нагадують фарфорові дрібнички, якщо можна зробити таке по¬ 
рівняння. Три опери, створені Крої за Пушкіним,—„Кавказский плен- 
ник“, я Пир во времп чуми" і „Капитанская дочка 44 не наближаються 
навіть віддалено до свого геніального літературного першоджерела. 

Дуже значна роль Рнмського-Корсакова в справі музичної інтер¬ 
претації творчості великого поета. Три опери—„Моцарт и Сальери% 
„Сказка о царе Салтане“ і „Золотой петушок", безліч романсів, кан¬ 
тата „Песнь о вещем Олеге 44 , симфонічна „Казка" за прологом „Рус* 
лана и Людмили 44 —ось данина, принесена великим композитором 
великому поетові. Видатне і художнє значення „Пушкініани" Рим- 
ського-Корсаксва. „Золотой петушок" і „Царь Салтан"—це, безперечно, 
величезні досягнення російського оперного мистецтва. 

З неповторною психологічною силою розкриває пуПЕКІНСЬКІ образи 
геніальний „Борис Годунов' 4 Мусоргського, грандіозна народна драма. 
Прекрасні також романси Мусоргського на слова Пушкіна. 

Бородін написав на пу пекінський текст тільки один романс— 
„Для берегон отчизнм дальней 44 , але це справжній шедевр. Валакірев 
також написав тільки одну „пушкінську" річ—прекрасну пісню „Не 
пой, красавнца*. 

Три опери Чайковськсго зв'язані з Ім'ям великого поета: п Євге¬ 
ни ії Онегин“, „Мазепа 41 і „Ликовая дама". Ці твори завоювали собі 
світову славу. Хоч Чайковськнй багато в чому змінив пушкінські 
твори, проте/ сила і виразність його геніальної музики такі, що 
„Онегин" і „[Тиковая дама 44 існують незалежно від поеми та повісті, 
за якими їх створено. 

Вдавалися до Пушкіна А. Рубінштейн, С. Ташєв, А. Лядов, 
А, Глазунов. 

Кінець ХІХ і початок XX ст.ст. принесли „нове" музичне ви¬ 
тлумачення Пушкіна. У творах Метнера і Рахианінова, наприклад, 
всіляко підкреслювались нотки песимізму, меланхолії, безрадісності, 
через що великий поет стає надзвичайно схожим на Бальмонта 
або навіть Надсона. Так в епоху падіння буржуазної культури на¬ 
магались фальсифікувати справжнє обличчя великого художника. 
Лише пісні Глазунова відрізнялися своїм бадьорим настроєм від за¬ 
гальної спрямованості пушкінських романсів цієї пори. 

Великий інтерес виявляють до Пушкіна радянські композитори. 
Тепер створюється ряд нових радянських опер, симфоній і балетів, 
для яких дав натхнення Пушкін „Бахчисарайский фонтан" Б. Аса- 
ф'єва, „Усадьба" („Граф Нулин“) М. Коваля, опери Стрельнікова, 
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Попова, пісні і романси Шебаліна, Шапоріна, Крюкова, Феіїнберга, 
Полкова, А. Александрова, Нечаєва, Московського, Басиленка, Чем- 
берджі, Корчмарьова, українських радянських композиторів—В, Ко- 
сенка, В, Грудина, В. І в азовського,, М. Гозениуда і багатьох інших. 
Десятки театральних постановок пушкінських п’єс, здійснювані 
в сезоні 1936-37 рр,, природно, викличуть до життя силу спроб по- 
новому інтерпретувати музично драми великого поета. 

Радянські композитори повинні до ювілейного року гідно від¬ 
бити в своїй творчості спадщину Пушкіна. Для цього створено всі 
умови. 

Радянські слухачі, які палко люблять геніального поета, нетер¬ 
пляче ждуть нових творів на його тексти. „Опарене музикою слово“, 
за виразом Гей не, „подібне до стріли, яка безпомилково влучає 
в ціль”. Музика, гідна цих слів, буде створена в країні Рад. 

А* Гозенпуд 


БАЛЕТ „МІЩАНИН З Т0СКА1Ш" 

МУЗ. В. НАХАБНІ А 

Якщо, умовності оперної сцени приводять до великих труднощів 
на шляху створення музичної драми, то ще більше це стосується 
балету. 

Відсутність слова і багатого на модуляції виразного звуку люд¬ 
ського голосу знекровлює балетну виставу, робить засоби її впливу 
на маси бідніти ми порівняно з оперою. 

Жест і міміка, які є в оперному спектаклі лише елементами 
складнішого цілого, куди входять і слово, і виразний спів,—у балеті 
є єдиними інтерпретаторами як душевних Переживань дійових осіб, 
так і драматичних ситуацій, що їх викликає розвиток дії на сцені. 

Бідніший на засоби свого виразу, балет не е, проте, мистецтвом 
нижчого порядку, ніж, наприклад, опера (погляд—помилковий і, на 
жаль, поширений). Балет просто є мистецтвом своєрідним, де ще 
важче подолати умовності сцени, щоб дати виставу здорову, наси¬ 
чену емоціями, життєетверджуючу і бадьору. 

Труднощі виникають, сказати б, у чотирьох площинах: 

1. Вибір відповідного сюжету. Створення доброго сценічного 
лібретто. 

2. Композиція здорового виразного танцю, однаково чужого 1 старо- 
класичній сентиментальності російського балету {Семенова та їй.) 
і трюкацтву бездушної віртуозної школи італійського танцю. 

3. Створення високохудожнього відповідного лібретто музики. 
При цьому треба дати не набір окремих танців (як це буває в біль¬ 
шості балетів), а танці, які випливають з пантомімної дії і образно 
перетворюються на пантоміму. 

4. Сценічне оформлення, яке відповідає всім трьом раніше виста¬ 
вленим умовам : взаємне розуміння лібреттиста, композитора, балет¬ 
мейстера і художника. 

Усі чотири площин», вказані нами, взаємно проникаючи одна 
в одну і зливаючись в єдине ціле, повніші дати здорову виставу 
життєствердження, піднести нервовий тонус глядача, дати йому 
цікаве і гарне видовище. 

Очевидно саме під таким кутом зору працювали композитор 
В. Нахабін, балетмейстери М. Болотов ї ГЬ Вірський, а також 
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КИЇВСЬКА ОБЛАСНА ОЛІМПІАДА 
С А М О ДЕ Я Л Ь Н О ГО М И СТ Е ЦТВ А 


Кузьиенхо 1. Е1.— 
ройїтннк бари шевського 
р-ну„ грає на лірі 



художник Т\ Кітель, коли вони створювали і оформляли новий балет 
„Міщанин з Тоскани 11 , вперше поставлений на сцені київського дер¬ 
жавного академічного орденоносного театру 8 жовтня поточного 
року. 

Очевидно ту ж мету ставили перед- собою і диригент професор 
Я Ршешптейн, і солісти^ і кордебалет, які дали спільними зусиллями 
красиву, Здорову* радісну виставу. Вже з першої дії між сценою 
і залом глядачів встановився тісний контакт: аудиторія палко реагу¬ 
вала на музику і таниі, артисти запалювались успіхом у публіки, 
В цілому — безсумнівний успіх, шумне схвалення широкого аудито¬ 
рією нового балету. 

Звернемося до аналізу даного твору і постановки. 

Сюжет взято з новели Боккаччіо. 
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Звичайно, ми не можемо не пошкодувати, що драматичною тема¬ 
тикою для нового балету було не наше радянське життя, не героїчні 
події боротьби і перемог пролетаріату над внутрішніми і зовнішніми 
ворогами. Але сюжет, якщо і не внутрішнім своїм змістом, то харак¬ 
тером своїм співзвучний нашій епосі. Характерні риси його—це 
радісне життєствердження на фоні боротьби з гнобителями (духів¬ 
ництвом), які спекулюють на забобонах мас. 

Лібретто розповідає нам про підступи хитрого абата (монаха) 
Чепелетто, закоханого в молоду жінку (Сільвестру). Чоловік Сіль- 
вестри, тупи й, перейнятий забобонами, ревнивий і старий Фе рондо 
стоїть на перешкоді закоханому монахові. Останній напоює снотвор¬ 
ним зіллям Ферондо, який і засинає. 

Другий акт—сцена комічного пробудження Ферондо, перекону¬ 
ваного абатом, що той умер. Інсценується сцена в пеклі (Вельзевул, 
відьми, танець кістяків). Підсмажуючи Ферондо на сковороді, найняті 
абатом „чорти 41 змушують Ферондо дати урочистий обіт спокутувати 
постом і молитвою свій страшний гріх ревності. 

У третьому акті Сїльвестра оплакує свого мнимо - померлого 
чоловіка, знову напоєного абатом, але її сльози ллються тільки про 
людське око, насправді ж вона вночі приймає свого нового поклон¬ 
ника з трупи мандрівних акторів — Боні (персонаж, якого в новелі 
Боккаччіо нема і який введений для пожвавлення дії). У цьому ж 
третьому акті, в якому дуже багато комічних ситуацій, абат переко¬ 
нується в тому, що Сїльвестра зраджує не тільки чоловіка, але 
і його, абата, і вирішає „воскресити* Ферондо, В останньому (четвер¬ 
тому) акті відбувається „воскресіння 4 " Ферондо, якого народна маса 
вважала померлим. Натовпові селян, свідкам воскресіння духівництво 
пояснює в чудо 11 величезною „святістю 41 Ферондо. Інсценується ряд об¬ 
манних „зцілень" і потім: з допомогою звичайнісінького каната і блока 
„святий Ферондо" підноситься на небо. Цим і закінчується балет. 

Музика написана молодим українським радянським композитором 
Вол од и м и р о м Н а х абі н и м ♦ 

Кілька слів про самого композитора. Тов. Нахабїн народився 
в 1911 році, виявив музичне обдаровання вже в дитячому -віці, 
в 1932 році закінчив Харківський музичний інститут по класу теорії 
композиції в засл. професора С. С Богатирьова. 

Не зважаючи на свою молодість, тов. Нахабім має вже солідні:її 
композиторський багаж: симфонію для великого оркестру, сюїту, 
ряд різних ансамблів, музичне Оформлення до 16 драматичних творів 
і ряд романсів для Співу, 

„Міщанин з Тоскани“ є останнім щодо часу твором композитора 
і першим написаним ним балетом. 

У невеликій статті під заголовком „Моя музика й композитор 
Нахабін, між Іншим, пише: я Я вважаю надзвичайно цінним те, що 
весь процес творення балету „Міщанин з Тоскани" відбувався в твор¬ 
чому контакті композитора, автора лібретто і постановників балету 
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КИЇВСЬКА ОБЛАСНА ОЛІМПІАДА САМОДІЯЛЬНОГО МИСТЕЦТВА 



Учасниці хору колгоспу Гм. Дсмченко, Житомирського р-пу, зліша тіл- 
ііраво: Л. Г а її р н л к> к. Н. П о л ї ні у к, Ц. Соло щ е н к о 


М. О, Болотова і ГІ. П. бурського* Я гадаю, що взагалі великі форми 
музичного мистецтва — оперу, балет — найдоцільніше створювати саме 
так 41 („Міщанин з Тоскани■* Видання держ. орд. Леніна акад. театру 
■опери та балету УСРР). 

Цей правильний, тверезий погляд на необхідність колективної 
творчості при створенні великих форм музичного мистецтва допоміг 
установленню єдності музики і дії, пантоміми і її музичного виразу. 

Дуже цінною рисою даного балету і його постановки на сцені 
київського академічного театру є, якщо можна так висловитися, не 
фізичне, а „хемічне* злиття музики і танцю, музики і дії. 

У балеті * Міщанин з Тоскани 11 нема „танцю під музику", не 
видно зусиль балетмейстерів створити танець „на дану музику 41 . 

Замість цього ми бачимо гармоні чиє поєднання танцю з музикою, 
■сказати б, проникнення одного в одне. У цьому величезна заслуга 
творців цього балету і насамперед композитора Нахабіна, який 
рішуче обминув старі традиції, шо за ними спочатку композитор, 
мовляв, пише музику, а потім уже балетмейстер придумує танці. 

Від союзу композитора з балетмейстерами виграв балет у цілому. 
Балет не являє собою того, на що так хибують твори найвизначні¬ 
ших композиторів, які писали для балету. Він не являє „збірника 
танців 11 . У ньому багато танцю, але ще більше дії, пантоміми. Для 
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балету „Міщанин з Тоскани 14 мало бути добрим танцюристом або 
балериною, яка володіє технікою. Для цього балету треба ще бути 
добрим * актором, талановитою і досвідченою комедійною актрисою, 
У пред'явленні цих вимог до композитора і лібреттиста багато- 
доброго, але в цьому і велика трудність постановки балету. Система 
лейтмотивів характеризує як головегі персонажі, так і окремі драма¬ 
тичні ситуації. Всього лейтмотивів вісім: Ферондо, Сїльвестри, абата* 
акторів, комедіантів, ревності. Боні і,нарешті,тема життєствердження* 
Останнім з цих лейтмотивів, бадьорим і життєрадісним, і починається 
самий балет* Перед балетом іде увертюра, з приводу якої авторові 
можна закинути деяке перевантаження оркестровими барвами. Але 
заражаюча веселість і бадьора радість проступають уже починаючії 
з перших тактів партитури. 

Оркестровка в композитора Нахабіна подекуди трохи важка, 
але в цілому барвиста і колоритна* 

Не розглядаючи партитури детально, зупинимося на окремих 
місцях* 

Ефектно зроблена тарантела в першому акті (перша тарантела)- 
похоронний дзвін по мнимо - померлому Ферондо оригінально пере¬ 
ходить у задерикуватий танець дзвіночків (Сільвестра і абат у II акті). 
Дуже реалістично ілюстровані а оркестрі стук Ферондо і вимога 
випустити його з його тимчасової гробниці (IV акт). Багато барв 
оркестрової палітри дано в ряді комічних сцен у Ш акті* 

У великій мірі композитором НахабІним використані старі іта¬ 
лійські народні мелодії, але багато внесемо і оригінального матеріалу, 
який належить цілком творчості композитора Нахабіна (така, напри¬ 
клад, уже згадана нами тарантела з І акту). 

Найважчим для музичного оформлення був, без сумніву, II акт. 
Тут у сатиричному розрізі авторові довелося показати і веселого 
негідника - абата 1 щиро страждаючого тупого Ферондо. Крім того, 
потрібно було показати містику (пекло) одночасно в двох планах — 
драматичному (Ферондо) і комічному (одурення). 

Треба сказати, то композиторові це вдалося і що глядач і слу¬ 
хач сприймає цей акт крізь подвійну призму. 

Поставлений балет старанно: І балетмейстери (Болотов, Емірський), 
і диригент (проф. Розенштейн) і художник (Кітель) зробили все, що 
могли, щоб дати добру постановку вдалого балету. Видно величезну 
роботу і всього балетного колективу. В головних ролях на першім 
виставі особливо виділялися Курїлов (Ферондо), Демпель (Сільве- 
стра), орденоносець Соболь (абат Чепелетто), Савицька (Анжеліна), 
Благородна техніка тов. Соболя, весела грація тов. Демпель і серйоз¬ 
ний комізм тов. Курілова мали величезний успіх в аудиторії, яка 
переповнила театр. 

Успіх перших вистав ясно показує нам, що „Міщанин з Тоскани* 
займе міцне місце в'репертуарі київського академічного театру і що 
його заслужений успіх вийде далеко за межі київської сцени. 
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Разом ^ тим дозволимо собі висловити надію, що в недалекому 
майбутньому ми матимемо і опери і балетк не тільки співзвучних 
(у кращому разі) нам епох і стилів, але і справжні в повному розу¬ 
мінні цього слова радянські твори, тематика яких буде взята з героїки 
боротьби і слави перемог. 

Н, Г. Івалопськпй 


ПЕДАЛІЗАЦІЯ *) 


. *. Специфічна чарівність властива роялеві 
в такій же мірі , як і іншим інструментам, але 
може в меншій- мірі, ніж деякі інші, діє він на 
почуття. 

Чи не 'тому вважається мистецтво форте - 
п'янкої гри найблагораднішим? 

Я схильний думати, що це, принаймні по- 
насти , так „ 

,У мистецтві ми частіше маємо справу 
5 винятками, ніж з законами І правилами, 

.,» Г>оловний орган, який керує застосуванням 
педалі , це — слух І Йога відограє тільки виконавчу 
роль, 

Йосщр Гофман 


ПОПЕРЕДНІ ЗАУВАЖЕННЯ 

Прагнучи взяти для своєї роботи иайзначнішу спеціальну тему 
фортеп’янної педагогіки, я зупинився на питанні про педалізацію. 
Треба прямо сказати, то педалізація — це та галузь фортепіанного 
виконання, де учні найбільше виявляють свою неспроможність. Та 
і чи треба цьому дивуватися? Адже педалізувати но-справжньому 
добре — значить педалізувати художньо, а художня педалізація по¬ 
требує дуже багато чого. Якщо у фортеп'янному виконанні можна 
відрізняти окремі види техніки, якщо деякі з цих видів можуть не 
залежати один від одного і можна ставити питання про те, що во¬ 
лодіння, припустимо, важкою технікою—акордовою—ще не перед¬ 
бачав володіння, припустимо, дрібного технікою — Іе^аіо, то педалі¬ 
зація—це та галузь фортеп'явного виконання, яка залежить від ба¬ 
гатьох (якщо не всіх) видів техніки. 

І справді; чи можна говорити про художню педалізацію, якщо 
нема художнього виконання? Чи можна володіти педаллю і не но- 


*) Робота Схвалена науково-дослідною кафедрою при Київській державній 
консерваторії. 
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лодітн звуком? Звичайно, не .можна* бо одна і та ж педаль при 
одній динаміці звучу буде доброю, при іншій — поганою. Чи можна 
добре педалізувати і не володіти технікою Іе^аіо ? Ясно, що не можна* 
бо при перетримуванні клавіш педаллю можуть бути захоплені не¬ 
бажані, чужі звуки і навпаки, недотримування клавіш може при¬ 
звести до випадання з педалі необхідних звуків. Ось чому питання 
володіння педаллю зовсім не зводиться тільки до знання правил пе¬ 
далізації, тільки до володіння технікою педалізування. Тому пра¬ 
вильне твердження Йоеифз Гофмана — „Головний орган, який керує 
застосуванням педалі, це слух 3 Нога відограє тільки допоміжну 
роль 11 —можна було б доповнити, сказавши: „нога і руки", бо ос¬ 
танні відограють у педалізації зеє меншу роль* ніж нога* 

Проте, при наявності музичного і піаністичного зростання учня, 
знання принципів педалізації набуває колосального значення. А разом 
з тим нема н.| одної праці про педалізацію, де були б досить повно 
викладені вимоги найголовніших елементів музичної фактури- 
„50 лекцій про застосування педалі 54 Ганса Шмідта (Н. ЗсЬтіІІ:.-- 
Ва$ Реба] без С1а\?ігез), з якими* за словами М. Н. Барінової, Лео- 
польд Годовський пропонував своїм учням знайомитися раніше* ніж 
приступав з ними до роботи над педаллю, а також Ь, КбЬІег.— .Паз 
Регіаіги^, 5еіпе Каїиг ипй Кипаііегізсіїе Алфєп(ііхп£ покладені в 
основу книжки „Руководство к употреблению фортепиаігной педали 
с гримерами* взятими нз историческнх концертов А. Г. Рубннштейна. 
Составил А. Бухоацев под редакцкей С. И. Танеева. 1886 г + “ ч Тут 
перелічені елементи музичної фактури і розглянуті функції педалі, 
проте, неясними залишаються багато істотних питань педалізації 
(наприклад* взаємовідношення таких елементів музичної фактури* як 
мелодія і гармонія). Б книзі Рудольфа Брейтгаупта про педалізацію 
найшнрше викладені два розділи: теоретична частина, де автор до- 
кладко викладає акустичні особливості фортеп'яно* ї розділ „особливі 
звучання 41 * де викладені прийоми звукових ефектів з допомогою пе¬ 
далі. У всьому іншому автор обмежується дуже невеликою КІЛЬКІСТЮ 
окремих випадків вживання педалі. У Е. Г. Гельмана— „Правая 
фортепианная педаль и основи ее употребления" дано тільки меха¬ 
ніко - акустичну частину. Зовсім коротко спиняються на педалі 
Е, Тетцель—„Современная фортепианная техннка 41 , А* П* Щапов — 
„Зтюдьі о фортепианноЙ педагогнке" і М. Н. Ба ріпова — „Очерки по 
методнке фортепнако*. 

Дана робота складається з трьох розділів: 

1- Механіко - акустична частина, де я коротко спиняюся на най¬ 
істотніших, з мого погляду* моментах механіки 3 акустики Інстру¬ 
менту* 

2* Практична частина. Тут я розглядаю вимоги найголовніших 
елементів музичної фактури і 

3. Педагогічна частина, де я намагаюсь охопити педаль еї аспекті 
педагогіки, починаючи з першого року навчання. 
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ЧАСТИНА І 


МЕХАНІКО -АКУСТИЧНІ ОСОБЛИВОСТІ ФОРТЕП’ЯНО 


Знання механіки інструмента, його акустичних особливостей, 
розуміння натуральної скали обертонів, як основи динаміки форте- 
п'яно, абсолютно необхідні, звичайно, кожному, хто хоче цілком опа¬ 
нувати педаль. Проте, цю сторону справи педалізації, яка вже досить 
повно висвітлена Р. М, Брейтгауптом (головним чином акустика 
фортеп’яно) і Е. Г. Гельманом (у якого докладно розібрана механіка 
педалі), можна вважати загальновідомою. Тому я вважаю необхідним 
у цьому розділі спинитися на моментах механіки й акустики інстру¬ 
мента в основному коротко і докладніше розглядати її тільки в тих 
випадках, коли ці моменти дають підставу для істотних, з мого 
погляду, практичних висновків. 

Натуральна скала обертонів як на духовому інструменті, так і на 
струні, дає висхідну лінію по таких інтервалах від першого-ліпшого 
звука: октава, чиста квінта, чиста кварта, велика терція, дві малі 
терції, три великі секунди і далі (приклад Яе 1)* 


Приклад № і 



Властивість струни одночасно коливатись як усієш своєю дов¬ 
жиною, так і окремими частинами і дає звук, який складається 
з основного тону і всіх його обертонів. Ось чому відкрита струна 
може давати відзвук відразу кільком звукам, якщо останні входять 
у натуральну скалу обертонів даного тону (приклад № 2). 


Приклад № 2 


Звучить 



Натиснути беззвучно 

Унтертони по тих же Інтервалах утворюють низхідну лінію 
(приклад № 3). 

Приклад № З 
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Не всі регістри фортеп’яно однаково багаті на обертони. Різна 
довжина і товщина струн, наявність або відсутність капітелі на них 
визначають якість звука кожного регістра. 

Відрізняють в основному три регістри на фортеп'яно: 

1. Басовий {з вкритими каніте ллю струнами). 

2. Тенорово -альтовий (струни без капітелі, але ще з демпфера ми) і 

3. Дискантовий (без демпферів). 

Басовий регістр найбагатмлїй Еіа обертони і .має найдовші обмо¬ 
тані капітеллю струни. Чим вищий регістр, тим коротші струни, тим 
більше їх напруження і менша амплітуда коливання, тим слабкіша 
властивість їх давати відзвук, а в зв'язку з цим звук стає дедалі 
коротшим. Р. М. БреЙтгаупт дає таке визначення тривалості звука; 
„Щоб тон тривав, треба дати йому відав у чати настільки, щоб його 
обертони .мали можливість цілком розвинутися". Тут треба заува¬ 
жити, що найкрасивіший звук струна дає в цей, так званий другий 
момент свого звучання. Звуковий ефект на беззвучно натиснутих 
клавішах саме тому є таким чудовим, що увага приковується до 
звучання в той момент, коли обертони вже розвинулись і одночасно 
усунутий найбільш неприємний для слуху момент удару молоточка 
по струні. Таке звучання А, Буховцев називає ізолюванням призву¬ 
ків. Нижче (у II розділі) ми ще повернемося до цього питання. Воло¬ 
діння звуком фортеп’яно визначається, проте, не тільки знанням 
особливостей кожного регістра, не тільки вмінням здобути найкра¬ 
сивіший звук з кожного регістра, не тільки володінням най тонши ми 
градаціями звукової динаміки в межах кожного регістра, але також 
і вмінням поєднувати звучання різних регістрів. Тут треба пам'ятати 
що поєднання звучань різних регістрів дозволяє тим сміливіше кори¬ 
стуватися педаллю, чим більш віддалені ці регістри один від одного 
і чим потужніше звучить основа поєднуваних звукових мас. 

Розгляньмо деяка особливості механіки інструмента, які дозво¬ 
ляють зробити істотні висновки щодо володіння звуком і педаллю. 
Почнемо з клавішного важеля* Бій складається з чотирьох частин; 
а) клавіші, на яку безпосередньо діє піаніст, б) передавального меха¬ 
нізму, який складається з системи важелів, в) молоточка, який без¬ 
посередньо діє на струну, і г) демпфера. Суть будови цих частин 
клавішного важеля в тому, що клавіша через передавальний механізм 
не притискує молоточка безпосередньо до струни і лише при пев¬ 
ному ступені раптовості натискування клавіші молоточок ізолюється 
від передавального механізму, по інерції рухається далі, вдаряє по 
струні і відразу ж від неї відскакує. Підкидаючи молоточок, клавіша 
одночасно підіймає і демпфер. 

Особливу увагу ми повинні звернути тут на те, що клавіша три¬ 
має на собі вагу не тільки молоточка, але отже і демпфера. Поди¬ 
вимось тепер, у чому полягає функція правої або „демпферсвої 1 ' 
педалі (як її називає Шлезінгер у XVIіі випуску „Шаніста-методо- 
лога" за 1904 р,, на відміну від лівої—„клавіатурної" педалі). Важіль 
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правої педалі приводить до руху всі демпфери, підіймаючи їх над 
струнами і даючи змогу останнім вільно вібрувати. Проте, ця основна 
функція правої педалі приводить ще до одного побічного наслідку, 
який часто залишається поза полем пору піаніста, а саме —натиску¬ 
вання правої педалі, підіймаючи демпфери, одночасно ізолює їх від 
клавішних важелів, тобто трохи знижує опірність останніх, приво¬ 
дить до незначного полегшення клавіатури. При володінні тонкими 
градаціями звука піаністові не можна, звичайно, не враховувати і цей 
побічний Еіаслідок дії педалі. 

З усього сказаного виходить; 1) коли ми натискуємо клавішу 
без педалі, то звучать струни тільки даної клавіші. При відпусканні 
останньої демпфер падає і звук припиняється; 2) коли ми натискуємо 
клавішу при натисну тій педалі, то звучать не тільки струни даної 
клавіші, але коливаються (звучать) і всі ті вище лежачі струни, які 
відповідають обертонам натуральної скали даного звуку, а також 
і всі ті нижче лежачі струни, відносно яких даний звук сам є обер¬ 
тоном. При цьому звучання струн, які коливаються (обертонів), 
у всій їх сукупності таке значне, що в свою чергу сприяє більшій 
тривалості звучання тих струн, які самі викликали звучання оберто¬ 
нів; 3) нарешті, при двох однакових щодо міри витраченої енергії 
ударах, з яких перший буде без педалі, а другий— на педалі, ми 
матимемо яскравіший щодо інтенсивності та забарвлення звук на 
педалі не тільки тому, ідо підняті демпфери дадуть змогу іншим 
струнам коливатися (викличуть обертони), але також і тому, що 
обтяжена демпфером клавіша чинитиме більший опір, ніж клавіша, 
звільнена від демпфера. 

Далі слід звернути увагу Еіа особливу будову демпферів. Дискан¬ 
товий регістр, який має найкоротший звук, зовсім не має демпферів.. 
Басовий регістр, струни якого відзначаються найбільшою амплітудою 
коливання, має найважчі 3 найбільші демпфери, що відрізняються від 
демпферів середнього регістра також і своєю формою, яка більше 
сприяє швидкому загасанню звука. Форма демпферів тенорово-аль¬ 
тового регістра має плоский фільс, який просто торкається трьох 
струн. У демпферів верхнього басового регістра фільс має клино¬ 
подібну форму, яка при опусканні між двома струнами більше сприяє 
загасанню звуку струн, що вже значно сильніше вібрують, ніж у тено¬ 
рово-альтовому регістрі Нарешті, фільс нижнього басового регістра, 
який має по одній, але зате найсильніше вібруючій струні, охоплює 
цю останню ще і з боків. Проте, сила коливання струн басового 
регістра (особливо при їогіе) така велика, що вимагає тримати 
демпфери на струнах для повного загасання звуку значно довше, ніж 
це потрібно для середнього регістра. У наступному розділі нам 
доведеться взяти до уваги цю надзвичайно важливу обставину при 
розгляді двох зовсім різних випадків педалізації,, а саме — старанної 
педалізації басів (особливо у їогіе) і у використанні неповної педалі 
або пївпедалі. 
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Розглянемо тепер дію де «афері в в одноч асній 1 так званій без¬ 
перервно запізнюваній педалях і з'ясуємо також можливий ступінь 
вступу педалі, який найбільше запізнюється. В першому випадку, 
тобто при одночасному натискуванні клавіші і педалі, слід відріз¬ 
няти два становища: а) коли педалізованій ноті нічого не передує 
або передує нота на зіасеаіо і б) коли педалізованій ноті передує 
нота на 1е£а1а„ Розгляньмо становище а) (приклад Хе 4). 


Приклад № 4 



Рігі, 


У даному разі, ще до натискування клавіші ОО і педалі, ми 
дістаємо падіння демпфера на струни зі, бо взяли це зі зіассаіо. 
І хоча при натискуванні педалі разом з клавішею ОО піднялися всі 
демпфери, проте струни зі вже припинили звучання, бо демпфер 
припинив їх вібрацію. Тому звучатиме тільки ОО. Цього позитив¬ 
ного ефекту МИ, проте, не доб'ємося, ЯКЩО те саме Зробимо В ШВИД’ 
кому темпі (особливо ари їогіе) та ще в басовому регістрі, бо педаль 
підійме всі демпфери раніше, ніж демпфер струн зі встигне впасти 
або погасити їх звучання. Тим менше підстав у нас сподіватися 
позитивного ефекту в другому випадку (становище б), коли педалі¬ 
зованій ноті передує нота на Іе^аіо (приклад Хе 5). 

Приклад № 5 



РсД РеС. 

погано добре 

У даному разі темп не має ніякого значення: педаль захоплює 
обидві ноти навіть у най повільніше му темпі, бо натискування педалі 
збігається з натискуванням клавіші ОО, -отже, із відпусканням клавіші 
зі, демпфер якої (зі) підхоплюється педаллю в том момент» коли 
повинен впасти на струни. 

Звідси висновки: педаль одночасно з натискуванням клавіші 
можна брати, якщо педалізованій ноті нічого не передує або передує 
нота нз зіассаіо не в дуже швидкому русі. В усіх інших випадках 
педаль слід брати після ноти, якщо в завдання виконавця не входить 
намір захопити в педаль також і звук, який передує педалізованій 
ноті. Зовсім неможливо погодитися з Е. Г. Гельманом, який пише: 
„З погляду простої механіки підіймати демпфер І пальцем (ударя¬ 
ючи по клавіші) І ногою (натискуючи педаль) водночас недоцільно, 
особливо беручи до уваги різноманітність механік різних фабрик 
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і навіть різних інструментів однієї і тієї ж фабрики*. При цьому 
Е. Гельман не угрунтовує свого положення конкретними моментами, 
він не вказує на найістотнішу небезпеку натискування педалі одно¬ 
часно з ударом “клавіш і в Іе^аіо, коли може бути небажаним захоп¬ 
лювання в педаль звука, який передує педалізованій ноті. Гельман 
найбільше побоюється того, що демпфер не буде „підегятнй одно¬ 
часно" і ударом пальця по клавіші і натискуванням педалі і „може 
статись ще або запізнення, або передчасне натискування", що на 
думку Гельмана „буває у величезній більшості випадків". При цьому 
під запізнюванням і передчасним натискуванням Гельман розуміє 
не неточність у збігу натискування клавіші і педалі, а розходження 
в наслідках дій цих двох моментів на демпфер через різну будову 
педального механізму в окремих фабрик. Зрозуміти, чому одночасна 
педаль „з погляду простої механіки 4 недоцільна, важко вже тому, 
що Е. Гельман, як він сам дуже вдало зазначає, ставить питання про 
педаль у всій його „механічній глибині", читай—-у відриві від музич¬ 
ного матеріалу. І справді, якщо навіть і має місце розходження 
в наслідках дій на демпфер двох моментів: натискування клавіші 
і натискування педалі, то це розходження щодо часу може бути таке 
незначне (якщо тільки взагалі воно є), що в усіх можливих конкрет¬ 
них випадках, які ми розглядаємо, не матиме хоч трохи реального 
значення. 

До всього цього треба додати ще й те, що педаль, яка запіз¬ 
нюється, дуже часто з погляду механіки буває одночасною (щодо 
інших нот даного голосу або інших голосів) (приклад Я* 6). Тому 

Приклад № 6 
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даремно Е. Гельман уникає одночасної педалі: піаністові доводиться 
користуватись останньою значно частіше, ніж, як видно, гадає Гельман, 
У наступному розділі ми ще, звичайно, повернемось до питаний 
одночасної педалі, а зараз розглянемо дію демпферів у так званій 
безперервно сшшопованій педалі. Аналізуючи що педаль, треба насам¬ 
перед звернути увагу на те, що момент опускання педалі, незалеж¬ 
но від того, чи маємо ми на меті досягти тільки зв’язності звука, 
чи забарвлення його також, повинен виконуватися завжди надзви- 
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чайно точно, а саме: опускання педалі завжди має збігатися з нати¬ 
скуванням клавіші в той час, як натискування педалі може бути 
виконано різно і залежить від того, що ми маємо на меті—чи досягти 
тільки зв'язності звука, чи також і забарвлення його. Візьмімо для 
прикладу просту послідовність раду звуків (приклад № 7). 


Приклад № 7 


Злйа р вл юючсі недлл і. 



Р! і. 


к Реі. іг Рса. Р іо*’ 


Припустимо, що нам треба зв'язати ці звуки педаллю 1 ми хочемо 
здобути їх з інструмента способом поп Іе^аіо. Якщо відпускання 
педалі хоч незначно передуватиме натискуванню клавіші, то зв’яз¬ 
ність звука буде порушена. Якщо з відпусканням педалі, навпаки, 
трохи запізнюватися, то матимемо з'єднання двох звуків з їх одно¬ 
часному звучанні, матимемо, хоч і на незначний час, об'єднання двох 
звуків. Тільки збіг двох моментів—відпускання педалі І натиску- 
вашій клавіші — гарантують досягнення Іе^аіо. 

Інакше стоїть справа з моментом натискування педалі. Вступ 
нової педалі може статись відразу після натискування клавіші або 
максимально запізнюватись. Ступінь вступу педалі, який максимально 
запізнюється, був по суті нами вже з'ясований при розгляді одно¬ 
часної педалі (приклад № 5 — „Погано*). 

Тут, як ми вже встановили, натискування педалі збігається з від¬ 
пусканням клавіші зі і приводить у механіці до такого явища; в той 
момент, коли демпфер клавіші зі повинен впасти на струни, від 
натискування педалі підіймаються всі демпфери і зі продовжує зву¬ 
чати. Якщо ми тепер скористуємось педаллю, яка максимально 
запізнюється, в нашому прикладі № 8, то побачимо, що натиску¬ 
вання педалі припадатиме па паузу і що нота звучатиме без педалі 
весь той час, поки палень тримає клавішу натиснутою: 

Приклад № 8 
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Це педаль, яка максимально запізнюється (зв'язуюча). 

Проте, найістотнішим у педалі, яка максимально запізнюється, 
є те, шо остання, з погляду механіки* може переходити в одночасну. 
Такою педаллю, що запізнюється (з погляду акустики) і е одночас¬ 
ною (з погляду механіки), добре користуватися, коли в досить вели¬ 
кому русі педалізованому басові якоїнебудь гармонії передує негар¬ 
монійна нота (приклад № 9). 

Приклад № 9 



Якщо така фігура виконана точним Іе^аіо (тобто,, коли нема 
місця перетримуванню клавіш пальцями), така педаль гарантує 
від змішування перші два звуки (приклад № 10). 

Приклад № Щ 



г ' Ч 

Ьетхо&єн Рес І 


Слід педалізувати 

Я вважаю необхідним зупинитися ще на тих особливостях меха¬ 
нізму педалі, які визначають техніку володіння педальним важелем 
як таким* Я хочу цим сказати, що навіть правильна педалізація 
може давати до звучання домішку сторонніх шумів і стуку, якщо 
піаніст не володітиме цілком педальним важелем, ідо, звичайно, 
значно знизить цїнеіість такої педалі* Ці сторонні шуми можуть бути, 
проте, різного походження і тому я поділяю їх на три категорії. 
До першої я відношу ті шуми, які, при наявності в Інструмента 
цілком справної педалі, виникають цілком від невмілого поводження 
з останньою. До другої категорії слід віднести ті шуми, які хоч 
вони І виникають від не зовсім справного механізму педалі, легко 
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усунути, вміло поводячись з такою не зовсім справною педаллю. 
І, нарешті, до третьої категорії я відношу ті шуми, які цілком вини¬ 
кають через несправність педалі і тому усунути їх можна лише 
виправивши дефекти останньої. 

Розгляньмо шуми першої категорії (від невміння ВОЛОДІТИ цілком 
справною педаллю). Механізм педалі складається з трьох основних 
частин ; а) лапки (яка приводиться до руху нотю), б) передавальних 
важелів і в) системи демпферів. Важкість усього цього механізму 
(різна, правда, в усіх інструментів) не завжди враховується виконав¬ 
цем. Якщо натиснуту педаль раптом відпустити до*кінця і відразу ж 
знову натиснути, то демпфери, падаючи на струни всією своєю 
масою і відразу ж знову підіймаючись, пі дограватимуть немов роль 
молоточків і, звичайно, викличуть досить значний шум, який у ріапо 
буде особливо неприємний. Володіння механізмом педалі зводиться 
тому до вміння регулювати рух демпферів так, щоб за раптовим 
і повним їх падінням на струни не сталося негайного підняття демп¬ 
ферів. 1 навпаки: при швидкій зміні педалі нога не повинна допу¬ 
скати падіння демпферів з усією їх тяжкістю. Такого регулювання 
рухом демпферів можна досягти, якщо нога весь час матиме кон¬ 
такт з лапкою педалі. Цей контакт потрібний ще і для того, щоб 
нога не підіймалася вище лапки педалі І не робила стуку, падаючи 
на медаль. 

Розгляньмо тепер походження шумів другої категорії (які можна 
усунути, володіючи не зовсім справною педаллю). Тут треба звер¬ 
нути увагу на те, що передавальні важелі механізму педалі бувають 
часто такі розхитані (в наслідок послаблення пружини), що дають 
так зване „холосте* натискування педалі, прн якому демпфери про¬ 
довжують все ще лежати на струнах (педаль може мати холосте 
натискування і з Іншої причини, яка в даному випадку не має для 
нас значення). Залежно від ступеня передавальних важелів, глибина 
холостого натискування може бути більшою або меншою. При 
цьому холостому натискуванні нога не відчуває пружності механізму 
педалі і лише при глибшому натискуванні,.коли передавальні важелі 
вступають у контакт з системою демпферів, приймаючи на себе 
вагу останніх, починається дія педалі, яка приводить до підняття 
демпферів. 

У цей момент холостої дії педалі, як при її необережному нати¬ 
скуванні, так (особливо) і при відпусканні і з'являється досить знач¬ 
ний стук, який чути навіть при грі їогіе. А якщо до того ще спра¬ 
цювались або з'їдені молем сукняні підкладки в передавальних 
важелях педалі, то стук цей стає просто нестерпним. Проте, воло¬ 
діючи таким розхитаним педальним важелем, легко можна усунути 
цей стук. Піаністові не слід тільки користуватися холостим нати¬ 
ском педалі. Оскільки нога починає відчувати вагу педалі лише 
з того моменту, коли передавальні важелі вступають у контакт 
з системою демпферів, піаністові не важко уникнути цього холостого 
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натискуванню. Для цього нога повинна не відпускати лапки педалі 
до кінця, а тримати її катиснутою постійно- до того рівня, з якого 
починається дія демпферів. (Треба звернути увагу ше і на те, що пе¬ 
даль часто не робить позитивної дії через необережне поводження 
з демпферами, найчастіше при витиранні пилу в середині інстру¬ 
мента, коли демпфери зсуваються вбік. Здебільшого піаніст може 
обійтися без майстра: досить кожний демпфер поставити на своє 
міспе. Це особливо легко вдається в Інструментах фірми Блютнер). 

Нарешті, шуми третьої категорії відбуваються через псування 
різних частин механізму педалі. Тоді педалізація може супроводи¬ 
тися писком, який іде від лапки при обертанЕіі її навколо осі, рипінням 
і писком, які йдуть від тертя інших частин механізму педалі. 

Ось, власне, всі ті основні моменти механіки і акустики Інстру¬ 
мента, на яких я вважав за потрібне зупинитися в цьому розділі 
і яких не можна не враховувати в практиці педалізації. Ось чому 
ми ще повертатимемося до них при угрунтуванні тих або Інших 
випадків педалізації. 

Резюмуючи все сказане, ми можемо встановити, ідо володіння 
педаллю, оскільки воно зумовлене іеішимн видами техніки (І насам¬ 
перед технікою Іе^аіо, аіассаіо і технікою звука), передбачає вміння 
грати без педалі; далі, володіння механікою педалі, вміння вчасно 
натискувати і відпускати педаль передбачає вміння педалізувати, 
ї, нарешті, оскільки володіння педаллю обумовлене володінням звука 
при пат нечутій педалі, як новою якістю, остільки володіння педаллю 
передбачає вміння грати на педалі. 


ЧАСТИНА. її 

ПРАКТИКА ПЕДАЛІЗАЦІЇ 
Правії педаль 

Класифікація педалі. Вимоги найголовніших елементів музич¬ 
ної фактури. Приступаючи до розгляду практичної сторони вміння 
педалізувати, ми повинні насамперед встановити, які елементи 
музичної фактури обумовлюють вживання педалі. 

Піаністові доводиться враховувати такі основні моменти при 
виборі тієї чи іншої педалі: 

1. Гармонійну сторону композиції. 

2. Наявність мелодії. 

3. Вимоги голосо ведення* 

4. Ритмічний рисунок* 

5. Вимоги динаміки звуку. 

б* Темп* 

7. Досягнення Іе^аїо або зіассаіо, 

8. Вимоги регістрів. 
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Крім того, на використання педалі впливають моменти, що не 
входять у поняття „елементи музичної фактури 4 ' — розмір руки 
виконавця, якість інструмента І акустика залу. 

При розгляді найголовніших випадків педалізації ми переконає¬ 
мося, що вимоги різних елементів музичної фактури можна задо¬ 
вольнити при використанні двох основних видів педалі: одночасної 
або тієї, що запізнюється, чи синкопованоп Остання може в свою 
чергу поділятися на звичайну, педаль, яка максимально запізнюється, 
і півпедаль. 

Вступ педалі до натискування клавіші, — так звана передчасна 
педаль — використовується надзвичайно рідко і можливий тільки 
в тих випадках, коли педалізованій ноті нічого не передує* Так 
Скрябін пропонував натискувати педаль у своєму фортеп'янному 
концерті до вступу сольної партії — в той момент, коли в оркестрі 
звучить ще останній акорд (її) першої вступної фрази, для того, 
щоб рояль дав відзвук її — тоН'ноі гармонії раніше, ніж буде здобу¬ 
тий перший звук з фортеп’яно (приклад № 11), 


Приклад № зі 


РЕЛІН] І 




Про передчасну педаль говорить і Рудольф Бреїітгаупт, Проте, 
ми не можемо згодитися з тим, що пише про цю педаль Брейтгаупт: 
„Попередня педаль може бути взята за розсудом задовго вперед. 
Проте, практично рідко беруть педаль за кілька тактів або цілий 
такт. Здебільшого педаль береться вперед за пїв і чверть або ж 
восьму і шістнадцяту такта“. З таким поглядом на попередню педаль 
не можна згодитися насамперед тому* що кількість тактів ніяк не 
можна вважати принципом, який кладеться в основу тієї чи іншої 
педалі. Адже якщо ми беремо педаль за якусь частину такта до 
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педалізованої ноти, то тим самим педалізуємо не тільки дану ноту* 
але й те, ідо цій ноті передує. А якщо це можливо, то педаль під¬ 
порядковується вже вимогам тик елементів фрази, які є в поперед¬ 
ній педалізованій ноті частини такт а. Тим самим педалізована нота 
не може бути вирішальною у визначенні педалі і остання може 
бути в дійсності не тільки передчасною, але також одночасною або 
навіть запізнюватися. Так, було б неправильним в оцьому при¬ 
кладі (№ 12) 


Приклад № 12 



вважати цю педаль передчасною тільки тому, що педаль вступає 
за два такти до появи мелодії, бо перший звук мелодії не є нотою, 
яка визначає даний вид педалі. 

Чи треба говорити про те, що залежно від вимог різних еле¬ 
ментів музичної фактури піаніст не тільки різно користується 
педаллю, як у розумінні її вступу, так і тривалості, зле й визначає, 
де не слід користуватися педаллю, інакше кажучи, розв'язує питання, 
в яких випадках, за загальновідомим виразом Бузокі, „невживання 
педалей є найкраще їх застосування". 

Цілком природно тому, якщо цінність тієї або іншої педалі ми 
визначатимемо виходячи з того, наскільки повно вона відповідає 
вимогам даної фразщ Я не можу тому ие вказати на зовсім іншу 
класифікацію цінності педалі в Ґельмана, який пише: „Отже з опи¬ 
саних випадків найціннішим є, очевидно (?) Б. Ш.) четвертий (без¬ 
перервно синкопована педаль. В * Ш.), який дає можливість викори¬ 
стовувати обертони як при самому виникненні звука, немов вбираючи 
їх, так і після виникнення, тобто, коли буде знову наткснута педаль 
для природного виявлення обертонів на інших струнах. Дальшим 
щодо цінності (читай: менш цінним* В. Ш.) є другий випадок педа¬ 
лізації (коли звук береться без педалі І продовжує звучати на 
педалі. В , особливо часто застосовуваний у класичній музиці, 

бо в цьому випадку звук хоч і збагачений обертонами, але все ж 
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лишається досить чистим для збереже НЕІЯ духу і стилю суворої 
класичної музики". 

Тут уже Гєльман сам собі суперечить. Адже якщо „для збере* 
жєніія духу і стилю суворої класичної музики* 1 потрібний «досить 
чистий“ звук, то чому ж другий випадок педалізації є менш цінним, 
ніж четвертий? Цілком ясно, що сам по собі фант більшого або 
меншого збагачення звучності обертонами, незалежно від того, чи 
потребує дана фраза тяе;оі забарвленої обертонами звучності, чи ні, 
не може бути критерієм для визначення цінності тієї чи іншої педалі. 
Ми вже не кажемо про те, що другий випадок педалізації (педаль, 
яка запізнюється) порівняно мало трапляється в класичній музиці, 
якщо під останньою розуміти, наприклад, клавесиністів, і що «для 
збереження духу І стилю" такої класичної музики краще користу¬ 
ватись, як ми в цьому переконаємося пізніше* одночасною педаллю, 
яку Е. Гєльман іеє тільки не вважає можливим у своїй класифікації 
педалей поставити навіть на останнє місце щодо цінності, але нама¬ 
гається її взагалі усунути з вжитку. 

Вказавши на існування двох основних веідів педалей (одночасна 
і синкопова на), .ми дали класифікацію педалі з погляду механіки. 
Проте, цим класифікація педалі ке вичерпується: ми повинні розгля¬ 
дати її ще і з погляду акустики. Класифікуючи педаль по цій другій 
лілії, ми встановлюємо такі три види педалі: 

3. Зв’язуючу. 

2, Забарвлюючу. 

3. Об’єднуючу (яка дає можливість нотам, що беруться в різний 
час, звучати одночасно, разом). 

Зовсім іншу класифікацію дає Рудольф БреЙтгаупт. ІЗіеї відрізняє 
такі три види педалі: гармонійну, мелодійну і ритмічну, 

З цією класифікацією важко згодитися з багатьох міркувань. 
Якщо елементи музичної фактури можуть не тільки обумовлювати 
застосування педалі, але І визначати вид останньої, то насамперед 
треба відзначити, що класифікація Р. Брейтгаупта неповна І не охо¬ 
плює багатьох інших елементів музичної фактури. Так, якщо можна 
говорити про гармонійну* мелодійну і ритмічну педаль, то чому б 
не встановити ще І поліфонічну, динамічну, темпову* реєстрову? 
Мимоволі виникає тоді питання: що ж являють собою всі ці види 
педалей? Що являє* наприклад, „гармонійна 41 педаль? Адже коли 
ми підпорядковуємо педаль вимогам гармонії, то можемо ставити 
собі все ж таки зовсім різні цілі: так, якщо ми користуватимемось 
педаллю* яка максимально запізнюється* то це буде тільки зв’язуюча 
педаль, бо на забарвлення звука вона майже не впливатиме через 
слабку інтенсивність обертонів (див. механіко - акустичну частину, 
приклад № 8* з також приклад № 14). Якщо ж користуватися в тому ж 
прикладі звичайною педаллю, яка запізнюється* то це буде вже 
забарвлююча педаль. Нарешті, якщо підпорядкувати педаль вимогам 
гармоній у такому творі, як етюд Ліста Оез — сіиг (приклад № 13), 
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Приклад № 


■5Л,'і^ 3 вій 



то це буде вже третя педаль (об'єднуюча). Окремі ноти мелодії 
також можуть потребувати або зв'язуючої, або забарвлюючої педаль 
„Ритмічна 41 педаль по суті завжди забарвлююча педаль. Отже тер¬ 
міни „гармонійна 44 * „мелодійна* 1 , „ритмічна 44 нам по суті нічого не 
говорять, Ось чому запропоновану вище кваліфікацію слід визнати 
правильнішою. 

Розглянемо тепер найголовніші випадки педалізації з погляду 
вимог усіх перелічених вище елементів музичної фактури. Скажемо 
спочатку про такі випадки педалізації, коли задоволення вимог одних 
елементів музичної фактури не приводить до порушення інших 
вимог останньої. 

Почнемо з врахування гармонійного складу творів- Прикладом 
такої педалі, де вимоги гармоній не суперечать вимогам іншнх еле¬ 
ментів музичної фактури, може бути прелюд Шопена С—тоїі. Пе¬ 
даллю можна в даному разі користуватись або тільки для досягнення 
зв'язку акордів (педаль, яка максимально запізнюється}, або ж для 
досягнення забарвлення звуку (приклад № 14), 

Приклад № 14 



В обох випадках ми користуємося педаллю, яка запізнюється, 
ідучи за загальновідомим елементарним правилом; змінюється гар¬ 
монія—змінюється педаль. 

(Закінчення буде) Ь* 1 * Шйїґіро 
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і. ЛИТВИНКИКО - ЕОЛЬГВДУТ 
Наргідна іфтігйгкл СРСР — орденоносець. 






М. І. ЛИТВИНЕНКО-ВО Л ЬГЕМУТ 

НАРОДНА АРТИСТКА СОЮЗУ ГСР 

Марія Іванівна Литвяненко-Вольгемуг народилася в сім'ї коваля 
київського арсеналу а 1895 р. З 8 років вона почала співати в цер* 
повному хорі, одночасно навчаючись у 4-класній заводській школі. 
Прекрасний голос притягнув увагу до бідної дівчинки. її влашту¬ 
вали на навчання до київської музичної школи. Закінчивши її в 1912 р., 
Марія Іванівна вступає до українського театру Садовського. 

Після дворічної служби в трупі Садовського Литвинекко-Воль- 
гемут переїжджає до Петербурга, в театр музичної драми, а влітку 
1916 р. повертається до Києва. До 1918 р, вона працює в київській 
опері. З 1919 по 192Ї р — у Вінниці, одночасно беручи участь у пе¬ 
ресувній трупі 24-ої дивізії. З 3923 но 1935 р. працює в харківському 
оперному театрі, звідки, після переводу столиці до Києва, переїжджає 
до київського академічного театру опери й балету. 

23 березня 1936 р. нагороджена орденом Трудового Червоного 
Прапора, а 6 вересня 1936 р, званням народної артистки СРСР. 










МИКОЛА КОЛЯДА 

Як композитор [ музичний діяч Коляда був видатною фігурою 
в громадсько-музичному житті Харкова за останні роки. 

Він був одним з най обдаровані ших серед харківських компози¬ 
торів, які висунулися після Жовтня. Оригінальність творчої індиві¬ 
дуальності Коляди — яскравої й сильної — виявилася відразу, майже 
з перших спроб компонування. Велетенськими кроками Ішов він 
вперед від одного досягнення до другого, ішов сміливо, з глибоким 
переконанням у свої сили. 

Безумовно, таке швидке зростання було зумовлене не лише 
винятковою музичною обдарованістю Коляди, а в значній мірі ї його 
ідейкою спрямованістю та ясним усвідомленням мети творчості. 
Коляда — комсомолець і виходець з селянської незаможної сім'ї — не¬ 
розривно зв'язував свою творчість з тематикою і великими ідеями 
нашої країни,—зв'язував не формально, а по суті глибоко і гаряче. 
Велику роль в [дограло для нього глибоке відчуття і розуміння на¬ 
родної пісні, на якій він був вихований з дитинства. Це прискорило 
визрівання його своєрідної музичної мови і, разом з тим, зберегло 
від будь я кого помітного впливу асмівщини і декаденства, — впливу, 
що був досить поширений серед харківських композиторів саме 
в роки, коли Коляда починав творити. 

Поєднання яскравого музичного таланту і близького контакту 
з оточуючим життям і визначило блискучий творчий шлях Коляди. 

Вступивши до Харківського музично-театрального інституту 
в 1923 р. музично майже неграмотним, він незабаром, ще в роки 
навчання у лроф. Богатирьова, здобуває славу одного з найтзлано- 
витішнх композиторів Харкова. 

Разом з тим він стає відомим своєю музично-громадською діяль¬ 
ністю. Коляда не обмежується компонуванням: його визначний 
інтелект, невгамовна творча воля та горіння потребують великого 
поля діяльності. І він ще в роки студентства з усією енергією кида¬ 
ється у вир громадсько-музичної роботи, активно бореться з ваган¬ 
нями та розгубленістю в середовищі харківських композиторів. 
Сам ще лише опановуючи складну техніку компонування. Коляда веде 
перед, вперто шукаючи переконливої, яскравої музичної мови, яка б 
відповідала радянській тематиці і була б зв'язана з нею органічно. 
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До останньої хвилини він був на гребені музичного життя, очолюючи 
групу харківських композиторів. Вчасною творчістю і своєю гострою, 
завжди змістовною критикою він помітно впливає на творчість 
товаришів. 

Нелегке завдання давати оцінку його спадщині, досить великій 
для того короткого часу, протягом якого йому пощастило творити, 
так само як і його критично-громадській діяльності: для цього по¬ 
трібне спеціальне дослідження. Вивчення цих питань ускладнюється 
з причин, що ними взагалі ускладнюється вивчення всякого мисте¬ 
цького явища, яке ще не стало внкрметалізованим, застиглим фак¬ 
том, Зараз важко давати повну характеристику значення Коляди,, 
бо спадщина його ще таїть у собі потенції до впливу на живу 
практику компонування. Безпосередній вплив його музики і тепер- 
досить яскраво відчувається в інтонаційній і гармонічній фактурі 
творів окремих харківських композиторі в - 

Автор цих рядків, якому довелось особисто знати Коляду, хо¬ 
тів би намітити лише декілька рис постаті Коляди, зафіксувати 
окремі спостереження. Надто мало часу минуло від дня загибелі 
його і про його смерть думаєш з великим болем. Коляда і зараз 
немов ще живий серед нас. Тому хочеться говорити і згадувати 
про нього. 

Про Коляду написано дуже мало. Нехай же ці рядки хоч дещо 
розкажуть про нього як людину, хоч почасти змалюють привабли¬ 
вий образ його. 

Як - людина, Коляда в повсякденному житті викликав до себе 
не менший інтерес, ніж його твори. 

Постать Коляди така ж чудова, сонячно-радісна* як і його твор¬ 
чість. Не можна було не помітити Коляду, пе звернути на нього 
уваги. Він не належав до тієї категорії людей розумової праці, до 
яких часто доводиться пильно придивлятися, щоб розгледіти їх 
справжню внутрішню суть. Сміливим, виразним, яскравим було все 
у вчинках і діях Коляди. Завжди готовий по-товариському просто 
і чутливо підтримати творчу ініціативу, підбадьорити І допомогти 
товаришеві в здійсненні його задуму, Коляда був разом з тим суворо 
припцнпіальшш і непохитним у своїх поглядах. Він був непримирен¬ 
ний до виявів ідейної порожнечі; поривчастий і енергійний, нещад¬ 
ний до всякої пошлості—таким був Коляда. Це яскраво виявлялося 
при зустрічах з товаришами в іронії або ж відвертій різкості. 

Коляду можна було або любити — пе лише як обдарованого 
композитора* але і за велику, чарівну склу його розуму, що світи¬ 
лася в кожному вчинку, слові* усмішці його,— за його принцнпїаль- 
ність та волю,— або ж ненавидіти ненавистю, до якої здатне заздре 
безсилля до бурхливо квітучого таланту, нікчемність* коли з неї 
зривають маску і порушують її болотяний покій. 

Студентська молодь* яка оточувала Коляду, дуже любила його. 
Авторитет його для неї був винятковим. Ми любили в ньому Орн- 
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гїкальність мислення, його сарказм, невтомну активність, життєра¬ 
дісність. 

Велика була в Коляді та сила, яка приваблювала до нього, 
сила, що згодом згуртувала навколо нього композиторів Харкова 

і висунула його на одне а перших місць у громадсько-музичному 
житті. 

Осінь 1928 року. Коляда ще студент. З ним знайомить мене його 
товариш О. Білокопитої*. Справа була, можна сказати, цілком ділова, 
зв'язана з розподілом місць у гуртожитку. Мене, „новака * 1 *, призначили 
до кімнати, де жив тов. Коляда. 

Ось ясно пригадую: крізь гамір і натовп молоді, яка схвильо¬ 
вано чекає наслідків іспиту, швидко прямує він. Скіфський ніс, ви¬ 
соке могутнє чоло, зосереджені очі, в руках — портфель, трохи 
розхристаний. „Що в цьому портфелі? 41 —ворушиться запитання. 
„.Які музичні ескізи, зачатки яких чудових намірів, якого задуму 
заховані там ?“ 

Це вже були часи першої слави його. Чутки про творчість 
Коляди серед студентів ширились дуже швидко. 

Проте, з Його боку не. було ніякої афектації; якась хороша 
простота відразу викликала симпатію до нього. Така простота і без¬ 
посередність Коляди вражають, як несподіваний ї приємний кок- 
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траст позерству та оригінальничанню* рецидиви якого ще досить 
сильно відчувались серед студентства художніх вишів того часу. 

Перше враження: Коляда— антипод богемі* різка протилежність 
закоханим у себе * незрозумілим натурам й ; це людина з здоровою 
психікою, життєрадісна і разом з тим дійсно оригінальна. У ньому 
видно глибоку, напружену роботу думки. Він значно вищий за тих, 
що оточують його. 

Вечорами наша кімната, в якій крім нас, музикантів (Коляди й 
автора цих рядків), мешкали і студенти театрального факультету, 
являла щось подібне до невеличкого клубу. Кожний з пас, поверх 
таючись після цілого дня навчання та студентських справ, приносив 
з собою ворох новіш. Ми жили Інтенсивним життям столиці, багат¬ 
ством її подій ї вражень. Отже, обговорення щовечора різних новин■ ■ 
мистецьких, політичних, наукових — стало в нашій кімнаті традицією. 
Часто такі обговорення перетворювалися на палкі й навіть трохи 
сумбурні дебати* 

І от перші спостереження: Коляда — неодмінний учасник наших 
бесід — втрачає смак до них, коли вони починають перетворюватись 
на феєрверк порожніх фраз. На обличчі Коляди з'являється вираз 
іронії. Він кидає зрідка одну - дві уривчасті репліки, що підкреслюють 
нікчемність зовнішньо пишної буфонади слів, або починає сміятись. 
Сміється глузливо, могутньо -і молодо. І жодний з нас не в силах 
стриматися: всі починають сміятись разом з ним. 

На стіні, над ліжком Колядеі невеличка простилка з рогози. 
Це, очевидно, мовчазний протест проти дешевих прикрас: салонних 
карток па сюжети дешевої опереткової екзотики, літаючих чортиків, 
ліхтариків, навішаних над ліжками театралів... Невеличка деталь: 
перед тим, як спати* між Колядою і одним з товаришів виникає 
гострий діалог: Коляда домагається, щоб на ніч було відчинене 
вікно. „Геть боягузів холоду ! а —глузує він. Коляда засипає міцним 
сном спортсмена* Він суворо додержує режиму фізкультурника, 
„Режим і організованість у побуті"—цей лозунг неухильно здійс¬ 
нюється ним, 

* г 
* 

Одного дня* закривіли собою 3 простилку з рогози і ліжко, на 
стіні з'являється величезна географічна карта. Туризм — пристрасть 
Коляди. Він захоплюється туризмом з часів студентства і вже в ці. 
роки має досвід кількох подорожей на Кавказ і на Урал. 

Часто, міцно стиснувши губи і наспівуючи про себе якийсь 
одноманітний мотив, Коляда подовгу простоював біля карти, пильно 
розглядаючи її. Він вивчав маршрут наступної подорожі. 

Як справжній турист, невтомний і жадібний до нових видовищ* 
Коляда наполегливо „освоює“ фотографування і тренується в ньому, 
іноді він демонстрував нам свої знімки чудових гірських пейзажів* 
Знімки були зроблені непогано* Нашу позитивну оцінку їх Коляда 
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сприймав посміхаючись, навіть з певним самозадоволенням. Він 
пишався знімками. 

Цього ніяк не можна було сказати про його композицій Він не¬ 
навидів похвали і нищівно висміював або гостро обривав того, хто 
розсипався в компліментах з приводу його музичних творів. 

Наближається зима. Коляда інтенсивно готується до лижного 
спорту. 

Осінь 1928 року. Коляда розгніваний. Напередодні концерту, 
в якому мала бути виконана його оркестрова Сюїта, він з обуренням, 
без усяких пояснень і несподівано для всіх, забрав партитуру цього 
твору від диригента X. 

Причина цього? 

Присутній на репетиції композитор помічає поверхове ставлення 
X, до опрацювання його сюїти з оркестром. Увага диригента зосе¬ 
реджена головним чином на другому номері програми—симфонії 
іншого автора. 

Можливо, тут діяла прихильність до цієї симфонії (яка вже 
користувалася великою популярністю), поряд з недооцінкою нового 
автора, ще невідомого широкій публіці; можливо, диригент не- 
досить засвоїв своєрідний музичний стиль молодого композитора. 
Але яка б не була причина, а наслідок один — концертові загрожує 
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провал* Ні запрошення адміністрації концерту, ні записка директора 
Муздраміну, стурбованого вчинком „непокірного 41 вихованця, на Ко¬ 
ляду не впливають. Рішення його непохитне і сюїту а програми 
виключають. 

Вчинок Колядипротест митця, вже певного в собі* протест, 
що випливав з почуття гідності* 


и 3насте> — розповідав мені одного разу композитор X*, — яким 
був Коляда при виступі? Це був селянський хлопець років 16—17, 
з великою гривою волосся, в скромному одязі. Помітивши його на 
перерві під час занять у проф. Богатирьова, я, природно, зацікавився 
ним, як новим студентом, і звернувся до нього з просьбою програти 
щонебудь з власних вправ. Коляда неохоче пробурмотів щось і вперто 
відмовився. Нарешті, упросив таки* Що ж би ви думали? Оригі¬ 
нальність музичного мислення відразу впала в око. От тобі і класна 
вправа! І все так несподівано хороше, органічно, виразно. Ну, да¬ 
леченько нам, старшим студентам, до и провінціала— думалося мені". 

Про „провінціала 41 композитор X. розказує з теплою усмішкою. 
В його голосі відчувається любовне пишання* яким завжди перей¬ 
няті слова і спогади про Коляду навіть тих, кому доводилося сти¬ 
катись з ним лише випадкова, не говорячи вже про товаришів 
і друзів його* 


імпульсивність, яка грунтувалася на великій вразливості, надто 
чутливому сприйманні світу, імпульсивність, що швидко ставала 
гарячковою і вмить могла викликати гнів, несподівано різкий вчинок, 
сповнену разючим сарказмом фразу або посмішку, — сполучалась 
і врівноважувалась у Коляди вмінням наполегливо працювати, давати 
глибокий і істотний аналіз явища, вмінням послідовно добиватись 
наміченої мети* 

Цими елементами насичені його слова й дії. Недаремно він ко¬ 
ристувався таким величезним авторитетом. 

Тим, хто знає Коляду особисто, добре відома напружена при¬ 
страсність, з якою він захищав свої твердження, ту чи іншу оцінку 
музичного явища І разом з тим дотепність і переконлива логічність, 
з якими він ці твердження доводив. Недаремно зустрічі з Колядою 
були такі цікаві. Розвиток думки в Коляди був досить своєрідним, 
Він позначався надзвичайним динамізмом мислення, багатством но- 
рівнянь, образів. Цей динамізм пантелнчив опонентів, збивав з ніг, 
підкорю вав. Разом з цим один із засобів, якого Коляда часто вжи¬ 
вав, був такий: приховати напружену увагу і збудження своє від 
опонента, присипляючи цим його обережність, вислухати його 
роблено спокійно, навіть байдуже, а потім, добре вивчивши слабкі 
і сильні сторони опонента, несподівано виступити з гострою кри¬ 
тичною думкою. 
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Іноді ж, залишаючи сентенції й теоретичні твердження. Коляда 
перемагав майстерною гумористичною вихваткою. 

Пригадується такий епізод: на одній з творчих нарад АПМУ, 
вже перед тим, як усі розходились, Коляда, ніби випадково прига¬ 
давши, затримує присутніх просьбою обговорити ще два нових твори 
його. „Це, бачте,— пояснив він,— дві п'єси для фортеп'яно. Тут мені 
хотілося відобразити настрій людини, ну,—повільно продовжує він, 
ніби від перевтоми незграбно підшукуючи потрібні слова,— ну, уявіть 
собі якогонебудь громадянина, втомленого роботою... Сидить собі 
вдома і мріє... Ліричний, знаєте, настрій такий,., має ж він право 
відпочити після трудового дня,— трохи жвавішає Микола,— помріяти, 
як ви гадаєте? Ну от і все. Слухайте". 

І починається щось незрозуміле. АимувЩ вражені: „Так це ж 
нагадує декадентів! Нічого схожого на Коляду!" 

Дійсно музика, та й образ „стомленого громадянина" кричуще 
суперечать духові бойових масових пісень, що для апмувців і для 
Коляди відсували на другий план „все і вся". 

Розводять руками: „Програй ще раз". Коляда повторює ще раз, 
зосереджений, уважний. 

„Ні, не можна спокійно залишити таку музику". І знову почи¬ 
наються дебати. Збудження зростає. Висловлюються майже псі при¬ 
сутні. Мовчить, уважно слухаючи, лише Коляда. Більшість виступаю- 
чих зосереджує свою увагу на такому питанні; як розцінювати цю 
п'єсу— чи як поворотний, новий етап творчості Коляди, чи як 
випадковість, лише помилковий крок, реалізацію задуму невірними 
засобами і т. ін. 

Нарешті, починає говорити композитор X. Відчувається, що і він 
так само, як і решта присутніх, трохи розгублений. Зміст його ви¬ 
ступу такий: твір цей — несподіванка*.. Звичайно, лірична музика 
теж має свій сенс... Проте, не так вже і легко знайти нову музичну 
мову, мову, відмінну від буржуазної* Очевидно, твір Миколи і треба 
розглядати, як першу спробу, але спробу—голос промовця посту¬ 
пово міцніє і стає більш впевненим — не зовсім вдалу. Тут помітно 
вплив салонщини. Це, безумовно, так і ти, Коляда* не хвилюйся* бо 
не ж факт. Солодкуваті гармонії свідчать. 

Гомеричний сміх обриває його. Сміється Коляда, а за ним почи¬ 
нає, ще не знаючи причини, вся аудиторія: 

— Та це ж, друже мій дорогий X.,— глузує Микола,— пародія, 
і знаєш на кого? Та на тебе, на твої доампуаські грішки! — Регіт 
посилюється.—Хіба не нагадує це твої фокстроти? Ось послухай—- 
навіть мотиви звідти запозичено. Пам'ятаєш? 


Коляда втілював у собі найкращі риси радянської молоді, її ви¬ 
соку ідейність, радісний світогляд, невгамовну енергію, спрямовану 
на здійснення великих ідеалів нашої соціалістичної батьківщини. 
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Музика його невідривна від життя нашої країни, від подій і образів, 
нею породжених. Більше того, вона перейнята її духом, духом пере¬ 
моги і радості, 

З ще одна риса властива була Коляді: прагнення до науки і знання, 
жагуче прагнення охопити дійсність якнайширше, розкрити ЇТ най¬ 
глибше. 

Справжня повнокровна любов до життя породжує жадобу пізнання 
життя. Коляда навіть у часи напруженої музичної роботи ніколи не 
залишався тільки музикантом. Інтереси його були дуже різнобічні. 
Сюди входили, наприклад, філософія і поряд з ким туризм, спорт 
і художня література, соціальні і природничі проблеми. Така різно¬ 
бічність свідчила про надзвичайну обдарованість Коляди. В його 
натурі були закладені всі передумови, щоб стати видатним радян¬ 
ським митцем; яскравий музичний талант, сила волі, великий критич¬ 
ний розум, суворість І нездатність до компромісів, глибока ідейність 
і радісна закоханість у життя. 

Надто молодим помер він і те, що він дав —лише яскравий 
початок, ліпне вступ*,. 

Але Коляда не тільки чудовий музикант: він — незабутній; пре¬ 
красний прообраз нової радянської людини. 

СК ЗІ. Сяінш'кш 


ПІДСУМКИ 2-ГО КОНКУРСУ РАДІОСЛУХАЧІВ 

В Києві закінчився конкурс на складання кращої програми, нкип 
був оголошений редакцією вечірньої газети в Більшовик" і Українським 
радіокомітетом. Це вже другий конкурс, організований радіокоміте¬ 
том. Торік радіокомітетом був оголошений конкурс територіально 
необмежений—у ньому брали участь слухачі Київської області. 
Цьогорічним конкурсом передбачалось охопити читачів газети „Біль¬ 
шовик", тобто в основному м. Кит з приміську смугу. Порівняно 
з першим, другий конкурс дав значно більше учасників; кількість 
програм була втроє більша, ніж торік. Серед надісланих радіослу¬ 
хачами матеріалів є значно більше оригінальних пропозицій, цікавих 
тем, цінних програм. 

Цей конкурс ще раз підтвердив, наскільки корисна ця форма 
радіороботи, що вносить у музичне мовлення думку маси радіослу¬ 
хачів. На жаль, треба констатувати, що не завжди ініціатори добрих 
заходів гідно здійснюють свої думки. Майже цілковита відсутність 
масової роботи з боку радіокомітету, недостатня популяризація кон¬ 
курсу на підприємствах,серед колгоспників приміської смуги та інших 
шарів населення, відсутність пояснювальної роботи, відповідей на 
листи —все це негативно позначилось на успішності конкурсу. Є про¬ 
грами, з яких можна зробити висновки, що деякі радіослухачі ке 
зрозуміли завдань конкурсу, а в процесі його ніхто їм не роз'ясню¬ 
вав, не допомагав. 

Проте, не зважаючи на самоплив під час конкурсу, останній 
дуже зацікавив слухачів. Торік у територіально необмеженому кон¬ 
курсі взяло участь 54 чоловіка. У цьому році надійшли програми 
від 198 чоловік— жителів м* Києва. З приміської смуги взяло участь 
лише 5 чоловік. Ось таблиця, яка показує склад учасників конкурсу: 

Дл 1® рок, До 35 рок» В «ще 40 рок. Р а з о м 

Чоловіків . . . „ 55 82 6 143 

Жінок ...... 14 32 9 55 

Рлаом . . . 69 114 16 198 

Як бачимо, в цю справу швидко втяглася молодь. Аналіз складу 
учасників за родом занять показує, наскільки випадкова аудиторія брала 
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участь у конкурсі: учнів шкіл — 63, службовців—39, студентів — 27, 
робітників — 22, хатніх господарок—17, інженерів — 9, вчителів — З, 
чєрвоноармійців— 2, лікарів—1, наукових працівників — 1 Р невідомий 
рід занять —13. 

Отже, найбільше маємо учнів. Здебільшого де кореспонденти 
сектору передач для дітей, який протягом зимового сезону чимало 
зробив для музичного виховання дітей, зокрема налагодив система¬ 
тичне листування з ними. 

Звичайно, така випадковість і строкатість учасників утруднює 
аналіз програм. Однак, треба сказати, що і кількість і якість останніх 
у цілому значно вища, ніж на попередньому конкурсі. Від 198 учас¬ 
ників подано 557 програм. Найбільше програм одержано від служ¬ 
бовців (182), учнів (173) і студентів (139). Від робітників надійшло 62 про¬ 
грами, від хатніх господарок — 42, інженерів — 38, Крім того, надіслано 
11 великих літературно -музичних передач, 3 монтажі опер. Отже, 
загальна кількість програм більше ніж втроє перевищує торішню. 
Багато програм відзначаються глибиною, ретельною проробкою .ма¬ 
теріалу і свідчать про знання музичної літератури. При перегляді 
матеріалу конкурсу виразно видно велике культурне зростання слухача. 

Найбільше радіослухач любить нашу радянську музику, пісні 
про Червону армію, про соціалістичне будівництво, про боротьбу 
трудящих на заході, революційні пісні. Яка абсурдна думка декого, 
що радянська музика ще не створена, що її фактично ще немає, що 
цю музику маси не розуміють або віддають перевагу Іншій музиці! 
Недавно такий погляд відверто висловлювався деким навіть на 
конференціях, проведених оргкомітетом композиторів з приводу 
статтей «Правди* про формалізм у музиці. 

Самих тільки тематичних програм, присвячених творчості ра¬ 
дянських композиторів, є 77, творчості українських радянських ком¬ 
позиторів—15, програм з тематикою революційної пісні —10. Великі 
симпатії виявляються до української народної пісні, якій присвячено 
93 програми. Майже на такому ж рівні —"кількість програм, се<лздє- 
них з творів російських композиторів минулих часів — 92 і західно¬ 
європейських — 96 програм. На українську класику припадає 14 про¬ 
грам, на специфічно легку музику— 345 програм. 

Як бачимо, радіослухачі, а з ними, гадаємо, і більшість трудящих, 
аж ніяк не цураються радянських композиторів. 

Більша частина матеріалів справляє враження продуманості. Мало 
коли трапляються такі, що являють мішанину, набір тзорїв без уся¬ 
кого стрижня. Яскравою ілюстрацією цього є також збільшення числа 
тематичних концертів. Наш радіослухач хоче глибше, детальніше 
вловити цей стрижень концерту, який би дав йому не тільки хоро* 
ший відпочинок, а і деякі знання. Порівняно з попереднім конкурсом, 
ця риса — прагнення до конкретної тематики — виявлена значно яскра¬ 
віше, Наприклад, самому лише Пушкіну в музиці присвячено до 
25 програм. Тематичних програм, присвячених Чайковському — 9, 
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72-рівнин скрнпаль-слівак, колгоспник Андросюк П. Г. та ііого 
до ч к и — та іщк>р ист к н 


Верді—-10, Римському-ЗКорсакову — 5, Глінці —З, творам „могутньої 
купки“—4. Дуже багато концертів присвячено темам радянського 
життя, народної пісні, ліричним музичним творам, програмній музиці. 
Такі, наприклад, цикл письменників у музиці (Масютіна), героїка 
громадянської війни в музиці, батьківщина, образи героїв народного 
повстання в музиці (А* Балицький), царська солдатчина в музиці 
(Шевський), легенди і казки в музиці (Безверхий), східні мотиви 
в творчості російських композиторів, ранок у музиці (Шапошнікова), 
весна в музиці (Балицький), серенади і безліч інших. 

Серед учасників конкурсу чимало беруть участь вдруге, Є поміж 
ними такі, що одержали премію або відзначені також вдруге. Рівень 
програм тих, що брали участь у конкурсі вдруге, загалом значно 
вищий, коло тем ширше. 

Розглянемо програми премійованих І відзначених. 

Цілком заслужено одержав першу премію радіослухач тон. Сніп- 
цов (студент - дипломант Київського гідромеліоративного інституту). 
Протягом усього конкурсного періоду вік, очевидно, „тримав курс* 
на перше місце. З самого початку він бомбардує програмами радіо¬ 
комітет і, очевидно, працює як справжній редактор. Усього ним по¬ 
дамо ЗО програм і три монтажі опер „Демон*, „Фауст“ і „Запорожець 
за Дунаєм“. Майже всі його програми зроблені культурно і грамотно, 
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деякі в них можна використати цілком без поправок, навіть не при¬ 
кладаючи редакторського пера. Правда, є такі програми, що переоб¬ 
тяжені матеріалом, однак це дефект майже всіх учасників конкурсу. 
Найбільшої уваги заслуговують його монтажі опер. 

Друге місце зайняв тов, А. С. Балицькнй, що подав ряд літе¬ 
ратурно-музичних передач і оригінальних тематичних концертів. 
Усього то в. Балицькнй надіслав понад 25 програм. З них найцікавіша 
літературно-музична передача „Батьківщина", яка складається з пісень, 
що відбивають найрізноманітніші сторони нашого будівництва: пісні 
оборони, стратонавтів, наших стахановців і т. д. Привертає увагу 
також ідейна побудова цього концерту. Приводимо цю програму. 


Н а з в а 

1. „Все на оверону* 

2. „Москва* 

3. „Пісні вФрошнловсьхнх стрільців - 

4. „ Пісня ларашутнстів" 

5. .Пісня про стратонавті!!* 

6. .Пісня танкіста* 

7. „Марш водолазів' 

£. „Пісня туриста" 

9. .Пісня п’ятисотим ниць 4 
)0, лНа батьківщині* 

11. .Все вшиє 11 


Викона в ц і 
Мор 

Дует: сопрано і м.- сопрано 
Хор 

■ 

н 

М.-сої і рано 

Хор народних інструментів 
Сопрано 
Хор 

Дует: сопрано і м. - сопрано 
Хор і оркестр нар. інструментів 


Далі тон. Балпцькнм вказано літературні твори, які виконуються 
між окремими піснями і маршами: „Батьківщина радості 11 Лахуті, 
„Поема дня 11 Безименського та нарис Галіна - -„Кінна Славнікова", 

Уся програма розрахована на 50 -- 55 хвилин. Однак, зауважуємо, 
що використовувати її на практиці мовлення можна лише замінивши 
виконавців, оскільки передача перевантажена виконавцями. Додер¬ 
жання бюджету мовлення не дозволить нераціонально використову¬ 
вати художні СКЛИ. 

Ця хиба характерна для багатьох учасників конкурсу. Є чимало 
досить цікавих програм, які абсолютно неможливо виконати на прак¬ 
тиці саме через нераціональне використання виконавців. Наприклад, 
є програми, що складаються з 10— 15 творів, які повинна виконувати 
така ж кількість виконавців. 

З тем тон. Балнцького треба відмітити ще „Героїку громадянської 
війни в музиці 1 * та „Образи героїв народних повстань у музиці 41 . 
Остання тема надзвичайно оригінальна ! потрібна. Програма скла¬ 
дається з народних пісень—російських і українських, то виспівують 
повстання трудящих селян — кріпаків: „Не шуми ти мать, зеленая 
ду браву шка“ (Пугачовська пісня); „Ревіла буря"; „Есть на Вол ге 
утес 4 ; *Из-за острова на стяжень“; „Пісня про Кармелюка к ; Пісня 
про Байду"; „Пісня про Нечая“; „Пісня про Івана Сірка" (Стеценка); 
„Пісня про ТурбаГ, На нашу думку, основна хиба тут та, що ця тема 
взята в цілому досить „абстрактно 14 , поза часом і простором, хоч усі 
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пісні стосуються часів кріпацтва. В такій темі, на нашу думку, про 
водити аналогію між Пугачовнм і Кармєлюком, Байдою і Разіним 
ніяк не можна. Проте, виправивши і зробивши редакційні зміни, 
можна з цієї програми зробити чудову, передачу, політично-заго¬ 
стре ну і високої художньої якості. 

Хороші програми того ж автора „Шевченко в музиці"—з творів 
Лнсенка, Ревуцького, Мусоргського і віршів великого народного 
поета. Яскрава передача „Іспанські мотиви в творчості російських 
композиторів * 1 * з * (Варламов, Глінка, Даргомижський, Рубінштейн, На¬ 
правник, Глазунов, Василенко, Іполітов* Іванов та Інші). Треба від¬ 
значити досить велику винахідливість тов. Балицького в доборі тем 

і знання музичної літератури. 

Другу премію також одержала друкарка „Обловочі* тов. Квітко. 
Нею рекомендована оригінальна тема „Крнлов у музиці“ — єдина 

з передач гумору і сатири. Працівникам радіо знайома остання тема, 
проте, здебільшого гумор і сатира подавались надзвичайно графа* 
ротно, програма обмежувалася відомими творами Даргомижського 
і Мусоргського („Червяк и , „Мельник*, * Пісня про блоху“ і т. ін,). 

До цієї передачі автор рекомендує додати пояснення з виступу 
Гу койсь кого на з'їзді ВЛКСМ та надзвичайно влучний уривок з твору 
Д. Бедного „В зашиту баски 41 : 
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„Кр пілон.., Не мне знижать талант его огрсшньїй: 

Я ученім его почтительниїї н скромНьш, 

Но не ЕЮСТОрЖСНкО слелок. 

Я шел ннон, чем он, тропой. 

Отличнмй от іієго по родовому корню. 

Ск'отспз, которнх он гоня.т на водоііон, 

Я ОїпрййлйЛ на жнвод-ерню. 

Все ж он & чиглтелн зааербогал и дпорию, 

ЕеЛИВШИЙ, баССн*и КрШОВа раЗОбрав, 

Сказал уверенно—и ежазалея прав,— 

Что баснопнсеи паш имеет все примету 
['[р піїти псех ранее в народи не позтм*, 

Вступне слово до концерту цілком пояснює слухачеві значення 
Крило в а і для наших часів. Можна тільки побажати нашим редак¬ 
торам музичних дирекцій радіокомітету „витягати" прекрасні твори 
з художньої літератури для своїх передач. На жаль, наша редактура 
пережовує іде архаїчні теми і посилається, через свою малограмот¬ 
ність, на літературні сектори, що нібито повинні давати подібні 
пояснення до музичних передач. 

Програма нього концерту теж заслуговує увагиї музичним пра¬ 
цівникам радіокомітету варто запозичити її. Ребіков—Байка Кри- 
лова, Ґречанінов — 4 байки Крилева — ор, 33, Рубінштейн-— „Осел 
и соловей*, ЦІварц—„Квартет”. Автор дбає і про долю своєї передачі: 
„Програма складена для доброго виконання,—зазначає тов. Квітко.— 
Треба дуже пильно дґбратй виконавців 1 перевірити їх\ 

Хороші програми—„Балада в музиці 1 поезії", „Концерт у вико¬ 
нанні Шаляціна*. До останнього пояснення, що характеризує Шаля- 
піна, як артиста і навіть як людину. Пояснення зроблено частково 
самостійно, а також використано цитату у музичного критика Кара- 
тигіпа, що цілком вичерпує тему. 

Третю премію одержали т.т. Зданевич та А. Лельчутс, 

Тов. Зданевич (студент КДУ) надіслав 34 програми. Бони різно¬ 
манітні тематикою, багато з них також присвячені цикл оці передач 
письменників у музиці (Бомаршє, Лєрмонтов, Тургенєв, Гоголь, Гюго, 
Шекспір, Гете). Майже всі програми тов. Здаиевича можна використати 
на практиці, бо побудова їх цілком відповідає вимогам радіокомітету 
щодо використання виконавців. Це ма’йже єдиний приклад ураху¬ 
вання доцільності та економії бюджету і художніх сил. Програми 
складено культурно. При відповідній підготовці апарату радіокомі¬ 
тетів самими тільки програмами тов, Здаиевича можна заповнити цілий 
місяць музичного мовлення обласного комітету. Вони цікаві і навіть 
при деяких повторних передачах концерти будуть слухатись завжди 
з великою увагою. 

З інших тем хороші програми—„Пори року в музиці 44 ,„Фантастичні 
образи в музиці* (Поль Дюка, Мендельеон, Шумав, транскрипції Ліста- 
Шубергових творів), тема суворо-психологічна, але така, що відогра¬ 
вала величезну роль у творчості багатьох композиторів; „Тема долі 
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и музиці", „Концерт серенад -1 , „Оперні марші", „Німецькі танці", 
„Концерт мазурок 11 * „Радість і веселощі в музиці"; характерно, що 
останнє складено не шаблонно —в програмі твори Моцарта, Бетхо- 
вена, Шуберта, Россїнї і Віза* 

Тов, Лельчук Л. (студентка інституту кераміки) подала В програм. 
Добре дібрана програма конкурсу, присвяченого Великому Жовтневі 
Пісні, що відбивають етапи від революції 1905 року до 1917 року 
і до часів створення Червоної армії, розташовані вдало, додержано 
хронологічної послідовності. Останні програми складено культурно, 
але вони не вищі рівня звичайних програм. 

Ці програми, на жаль, навіть не відзначені жюрі, а вони мають 
тематику значно цікавішу. Напр., „БетхСвен — улюблений компози¬ 
тор В. і. Леніна" (Егмонт, Соната арразїопаіа, „Коріолан"). Коротка 
передмова до передачі „Пушкін в музиці" яскраво відбиває став¬ 
лення мільйонних мас нашого Союзу до геніального поета. Програму 
складено порівняно добре, проте, вона не виходить за рамки відомих 
і виконуваних досить часто творів. 

Крім премійованих за хороші програми, відзначено 17 чоловік, 

Вражає її ранездатність і велика продуктивність багатьох учасни¬ 
ків конкурсу. Адже деякі з НИХ не рідко подавали від 10 до 35 про¬ 
грам, при чому більша частина їх відзначається великою винахідли¬ 
вістю та ініціативою. От чому нам незрозуміле досить „холодне" 
ставлення жюрі конкурсу до товариша* який надіслав 17 програм під 
девізом „Квітне радянська Україна". Відомо, що не за кількість 
надісланих програм жюрі преміювало деяких учасників конкурсу* 
Серед учасників є і такі, що кількістю перевищили „рекорди" т.т. Свін- 
цова і Зданевича. Проте, дуже старанна цроробка матеріалу, уважне 
ставлення до вимог конкурсу, новизна тем 1 хороша якість про- 
грам висуваюсь той. Масютіна на одне з перших місць. Наприклад, 
автором складено 5 варіантів програм на тему про вождів, 4 варіанти 
а циклу „Павло Тичина 11 мовами народностей усього світу, народів 
Союзу, вірші і пісні українських радянських композиторів на слова 
поета. Той же учасник запропонував цикл програм „Письменники 
в музиці" (Франко, Рильський, Дем’ян Бєдний, Маяковський). Вза¬ 
галі треба сказати, що майже всі передачі, надіслані на цю тему 
(а їх понад 22), складено непогано, але вони тематично бідні, мало 
виразні. Одні її ті ж твори в багатьох повторюються 1 не виходять 
за межі відомих романсів І уривків з опер російських композиторів. 
Автор програми про Пушкіна тов. Масютін уникнув цього трафарету. 
Його програма складається з 2 відділів І має загострену назву, що при¬ 
тягає увагу слухачів—„Радянські митці Пушкіну"* Перший відділ має 
підзаголовок—„Поети Пушкіну", другий—„Композитори Пушкіну". 
В зв'язку з особливою важливістю цієї теми ми наводимо програму 
цілком: 
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.РАДЯНСЬКІ МИТЦІ ПУШКІНУ- 

(Перед податком:—епіграф у вигляді вступного слосл з передової .Правди"). 

І - и вілДІ. 1 . Радянські гости Пушкіну; 

!, Маяковськніі „Разговор о ГТуиікіпіе"; 

2. „ „Юбиленнсс (А, С. Пушкініу)*; 

3. Т и ч її на —.Пушкін'; 

4. Рилі^сз.кіїЙ—Переклади з Пушкіна; 

а) Ленський; 

б) Уривок з „Медного всадинка"; 

в) .Пам'ятник 1 , 

2 - Іі відділ .Радянські композитори Пушкіну": 

І, Коваль — .Узннк* (або інші з .Пушкініанк'); 

% 2 уривки а оп. .Усадьба"; 

3_ Груді її— ,Солове іі п реал'; 

4. Гозешгуд — „Что о ті єни тебе моем“; 

\ 5. Докшинеький — рЦвсток засшішііі*; 

6. Косенко — „Шотландська ііїсеія*; 

7. Косенко — .Я вас кока в \ 

З, „ —„Вечірня пісня 1 ; 

9. „ — „Послання в Сибір"; 

Можна сперечатися з приводу деяких творів, але сама поста¬ 
новка цього питання, зокрема в Українському радіокомітеті, нова 
і треба її вітати. 

Хороша програма тов, Масютіна з творів трагічно загиблого ком¬ 
позит ора-комсомольця Миколи Коляди. Не будучи спеціалістом 
у галузі побудови літературних передач* все ж скажу, що тема 
„Про вождів", над якою автор працював 25 днів і готовий далі 
вдосконалювати її — гідний наслідування приклад для редагсторів- 
фахівців. Нам здається, що жюрі ще раз перегляне своє рішення і 
дасть належну оцінку цим цікавим і клопітливим працям, 

З інших радіослухачів, відзначених жюрі конкурсу, треба від¬ 
мітити учнів шкіл — Шиловнча Л. (7 клас), Шемобського Б. (9 клас) 
та Шапошнікову Н. (9 клас). Програми цих юних радіослухачів нічим 
не поступаються перед тими, які склали дорослі слухачі. 

Далі відмічено хороші програми робітника заводу їм, Дзержни¬ 
зького— Мнхайлова (II програм), Кременецької Н. (7 програм). 
Цікава її програма „Невідомий Всрдї*. З першого погляду це звучить 
дивно —адже ім'я великого італійського майстра дуже відоме кож¬ 
ному, хто хоч трохи обізнаний з музикою. Отже, назва темп відразу 
заінтрнговує, притягає увагу. Перед програмою подано тези для 
вступного слова про Верді, далі йдуть уривки з опер „Дон~Карлос“, 
„Бал-маскарад", „Ернані% „Отело" і марш з оп. „Ломбардія а . 

Програми тов. Підлісного М. значно нижчі, його ж програм, наді¬ 
сланих на попередній конкурс. Це треба відмітити, бо деякі з тих, 
хто брав участь у конкурсі вдруге, досі тупцюють на місці. Воші, 
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очевидно, мало слухали передач або ж легковажно поставились до 
конкурсу, 

Трвба ще відмітити пісню їди Шайкіс, надіслану на конкурс 
разом з програмою, яка зветься „Пісня про прикордонників", Вона 
написана на текст Безнменського. Ця пісня, хоч і трохи одноманітна 
в розумінні метричної побудови, проте, досить мелодійна, бадьоро 
звучить, її можна швидко завчити; видно почуття фрази. Пісня мас 
заспів і приспів. Основна її хиба — це штамп, взятий з популярних,, 
не досить високої якості пісень, але розрахованих будьщо на дохід¬ 
ливість. Супровід цілком невдалий— занадто примітивний і, на нашу 
думку, тхне лубком, що йде врозріз з самим віршем. Одначе, здібності 
тов. Шайкіс дозволять їй, користуючись відповідною консультацією, 
писати хороші масові пісні. 

Ніяк не можна сказати, що програми інших товаришів не заслу¬ 
говують на увагу. За дуже малим винятком усі програми, відпо¬ 
відно зредагувавши, можна використати в системі музичного мов¬ 
лення. Так, цікава думка тов. Гофмана реалізувати в концертах твори, 
що відбивають соціальні зрушення в музиці. Проте, його робота не 
доведена до кінця, зовсім немає програми, хоч класифікація в осноеі- 
йому намічена вірно. Його ж таки тема „Використання технічних 
можливостей фортеп'яно і скрипки* (історико-хронологічний принцип 
побудови) також не доведена до кінця, хоч і є програма. Даючи 
щось па зразок тез до кожної підтеми цього циклу концертів, автор 
не врахував, що технічні можливості інструмента розвивалися не 
іманентно, а залежмо від смаку вимог різних груп панівних класів. 
Цикл музичних концертів той, Гофмана свідчить, що його знайомство 
з формою добре, але знов таки недокїнчене щодо конкретних творів. 

Далі слід відмітити програму учениці Є. Шапошнікової (14 ро¬ 
ків) — „Ранок у музиці і поезії", — світла, радісна програма ; Шевського- 
(уч. ЗО класу)—„Царська солдатчина в музнцГ; його ж програму — 
„Творчість радянських композиторів на теми народів Сходу". Роз¬ 
міри статті не дають можливості спинитися ще на багатьох цікавих 
програмах. 

Програми як першого, так і другого конкурсу потрібно оста¬ 
точно відредагувати. Для радіокомітетів області й радіовузлів, що- 
мають власне мовлення, збірник програм міг би бути хорошим посіб¬ 
ником, звідки можна черпати і здійснювати найкращі пропозиції 
слухачів. Отже, цей збірник практично необхідний для кожного 
редактора І виконавця. Треба також використати ініціативу слухачів 
для широкого обговорення або організації конкурсу на складання 
сітки загального радіомовлення і жанрової сітки мувдирекції Україн¬ 
ського радіокомітету. 

8 програмах е ряд недороблених радіослухачами, але цінних 
тем. Від них ніяк не можна відмовитись і при відповідній розробці 
їх потрібно використати. Конкурси радіослухачів треба ввести 
в якусь систему. Несподіваності оголошення конкурсів ПОТрІбНО- 
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покласти край. Необхідно їх завчасно продумувати і готувати. Дальші 
місячні і квартальні плани радіокомітету повинні включати в себе 
проведення конкурсів, використання програм. 

Еїа основі досвіду попередніх двох конкурсів визначилися кадри 
радіослухачів, що своєю роботою, участю в конкурсах, листами допо¬ 
магають поліпшити музичне мовлення. Досі радіокомітет пе ставив 
собі завдання систематично працювати з такими кадрами. Отож, 
на нашу думку» організацію конференцій таких постійних радіослу¬ 
хачів потрібно поставити на чергу дня. Крім того, необхідне згур¬ 
тування активу навколо радіокомітету в формі гуртків допомоги 
радіомовленню. Напевно цей захід буде підтриманий самими радіо¬ 
слухачами. 

Організація більш поглиблених форм конкурсів також потрібна, 
це диктується самим життям. Вже до. цього конкурсу ряд слухачів* 
учасників подавали конспекти вступного слова, пояснення, монтажі 
опер і т. д. Очевидно, муздирекції треба буде продумати це питання 
і найближчим часом поставити його на порядок дня. 

Слід ще раз підкреслити, що прекрасна ініціатива, яка народи¬ 
лася в радіокомітету — здійснюється надзвичайно погано, що апарат 
муздирекції мало включається в ці заходи, що масовий сектор комі¬ 
тету часто підмінює справжню роботу шумихою. 

її. Довженко 


«ПІКОВА ДАМА» 


Перш ей виступ головного диригента столичної опери 

]£. Л* Драні твідова 

Робота диригента є один з найголовніший компонентів складної 
й важкої оперної справи. Диригент —це головний тлумач задумів 
композитора* це основна ланка, що зв'язує оперний твір з величез¬ 
ною масою слухачів. Тому керівництво всяким оперним колективом 
падає й повинно надавати величезного значення доборові диригента, 
ось чому перший виступ нового диригента так цікавить відвіду¬ 
вачів опери. 

Звичайно* з одного виступу важко повністю говорити про дири¬ 
гента, про його напрям, розкриття різних стилів, проте, з дуже 
змістовного диригування оперою Чайкоаського „Пікова дама* 1 нового 
для Києва диригента В, А* Дранішнікова вже зразу можна бачити, 
що столичний оперний театр зробив дуже цінне придбання, Надзви¬ 
чайно складна партитура „Пікової дами 41 саме дає диригентові великі 
можливості показати багатогранність своєї майстерності і динаміч- 
ність твору в цілому, тонке обрисування окремих персонажів, музична 
характеристика епохи, дивовижна барвистість оркестрування — все 
це дає величезне поле діяльності диригентові. 

Ставлячись надто бережно до найменших вказівок такого вимог¬ 
ливого й суворого до себе композитора, яким є у своїх найсклад¬ 
ніших партитурах Чайксвський, володіючи бездоганного диригент¬ 
ською технікою, Дранішніков зумів показати всю глибину змісту 
одного з найвндатніших зразків оперної творчості. Розкриваючи 
стиль епохи, яку так геніально зобразив у музиці Чайковський* 
Дранішніков з особливо великою майстерністю і тонкістю провів 
сторінки, що зображують штучну манірність епохи. 

Відмінного рисою диригента є прагнення виділити на перший 
план найважливіші музичні елементи і відвести на другий план 
другорядні. Ось чому Дранішніков, висловлюючись оперною мовою, 
*дає співати співцеві". Але щодо цього в деяких моментах у нього 
почувається іноді і схильність до перегинів, що із окремих місцях 
до деякої міри порушують загальну музичну тканину. Проте,, загалом 
уміння поєднати симфонізм Чайковського з оперною дією в Драніш- 
пікова варте уваги. 
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Опукло, рельєфно і тому так впливово звучать в оркестрі всі 
моменти, які характеризують окремих осіб і окремі настрої, так звані 
лейтмотиви. Всі хори звучать осмислено і доповнюють для слухача 
розуміння і сприйняття опери; так, наприклад, можна вказати на 
прекрасне виконання хорового ансамблю в картині в кімнаті ЛІзи, 
Дуже рівно звучать в оркестрі всі групи інструментів, і загалом 
оркестр звучить м’яко, саме звучить, а не кричить, навіть у най¬ 
більш напружених динамічних моментах. 

В особі Дранішнікова перед нами великого досвіду майстер 
оперлого мистецтва, ідо має глибоку музичну культуру і без сумніву 
зробить свій цінний внесок у розвиток української радянської опери, 

а&іуже и піт іфофсідф 
ІГ. Михайлом. 


X Р О II І К А 

ииич——Сі—ш— ящтт мд—> і^д^мтам— 


ЗІБРАНО Ш ПІСЕНЬ 

Ні) IIР ]) нуЛПСҐІ іїасі .і г, Іі.іор Н її 
експедиція 

Недавно до Києвл повернулася фоль- 
клОріЕл експедиція ДсржаБЕїого універси¬ 
тету. Два місяці таму ця експедиція в 
складі т.т. Палія (аспіранта унівєрсіЕтсту), 
Нудьги та КушнІ рейка (студентів універ¬ 
ситету) виїхала до районів Чернігівської 
Області, щоб записати з уст народу ного 
творчість: ЕіісЕзі, оповідання, частушки. 

Молоді фольклористи пробули майже 
все літо и Романському і Талалаївському 
районах і виконали дуже цінну і велику 
роботу: вони записали близько (500 пісень 
і частушок, 150 казок і анекдотів, понад 
200 прислів'їв і загадок, близько ЗО спо¬ 
гадів, історичних переказів, оповідань тощо. 

В багатьох селах були прочитані допо¬ 
віді про фольклор, влаштовувалися вечо¬ 
ри народної творчості, бесіди, 

Колгоспники брали активну участь у ро¬ 
боті експедиції: вони запрошували до себе 
членів експедиції еія квартиру, гри ходили 
самі і охоче співали пісень, розповідали 
легенди, казки, прислів'я тощо. 

Ось окремі зразки творчості великого, 
геніального автора — народу, який вперше 
н історії людства відчув себе вільним і 
щасливим. 

Прислів'я: 

ч До Сталіна еієсь світ прислухається". 

„Москву ніхто не сміє займати, бо вона 
всім пролетарям матн". 

„Не ждіть дяки від фашистської собаки". 

Загадка про трактор: 

„Чорна утроби ця—ходить і кормиться, 
за десять волів возить, слухає хазяїна, як 
їсти іцо має, а коли їсти нема--ста но- 
виться сама*. 

Повернувшись до Києва, експедиція 
приступила до опрацьовування матеріалу* 
До 1937 року буде випущена збірка, на¬ 
родної тяорчостї- 


НОШНШЕННЯ ОКЛАДУ ДЕРЖАВНОЇ 
її Л ІПШІ ,ДУЗДКЛ“ 

Заслужена державна капела .Думка" про¬ 
вела конкурс на П 0 ПОШІЄНЕЕЯ свого складу. 
З усіх областей України від колгоспної та 
робітничої молоді було подано 600 заян. 
Капела „Думкам прослухала понад 500 осіб, 
із них 40 кращих Співаків прийнято до 
складу капели, Всі вони мають добрі го¬ 
ло си і і музи чиї дані. 

Серед Еі ця сприйнятих — 18- р і ч на код - 
госпнпцн, комсомолка Стлробільсі.кої ок¬ 
руги Бережна Ліда, стахановсць-номсомо- 
леці) Макіївського коксового заводу Гд- 
луцькії їі Іван (тенор), вагоновод київського 
трамвайного тресту Хам ситове ь кий (тенор), 
коешх колгоспу „Жовтнева революція" 
с. ВоздЕшжснка, Гл у хінського району. Чер¬ 
нігівської області Ба дута Олексій: (бас), 
19-річна комсомолка-вчителька села Хли- 
стунівкн, району їм. Петровського. Київ¬ 
ської області Ружіша Ярина (сопрано) та 
і 11, 

Під керівництвом заслуженого артиста 
республіки орденоносця Нестора Городо- 
венка для ноеоіЕрн йнятих утворюються 
гу |>ТК И о і ДВТІ щеня я КПДЛІфі ка ції. 

Ф ЕСТИ її АД Ь КЛ д С' її Ч И0Ї МУЗИКИ 

Комсомольська організація Миколаєва 
розгорнула активну підготовку ДО' фести¬ 
валю класичної музики. Фестиваль трива¬ 
тиме місяць. Протягом місяця відбудєтЕ.ся 
шість тематичних вечорів, на яких молодь 
ознайомиться з творами геніальних ком¬ 
ет озит арі е — Бетховсна, Ш оп єна, Моца рта, 
Гай дна і] ін. 

Окремий вечір присвячується темі „Пуш¬ 
кін у музиці". 

Музич еіі вечори 1 дні трести В аДЕО прово¬ 
диться силами студентів миколаївського 
музичного технікуму. 
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КОЛГОСПНА її ,У ЗИЧ IIА МАЙСТЕРНЯ 

У селі Лозопатці працює самоук — май¬ 
стер музичних Інструментів Гургай Про¬ 
гін, Гітари, мандоліни, контрабас]!, скрип¬ 
ки., балалайки та Інші музичні інструменті] 
виробу Тургана добре відомі колгоспам 
ІШолянщинн, 

З його ініціативи недавно в Ловдпат- 
ці відкрилась колгоспна манстерин музич¬ 
них інструментів. У майстерні працюють 
Турган 1 його помічник■— колгоспник Оно- 
пріснко Федір. Вироблений Інструмент 
правління колгоспу но деиіевих цінпх про¬ 
дає колгоспВикам. 

Пери її 50 вироблених балалайок були 
бук&алкно розхопленї, Правління колгоспу 
вже одержало рад нових заявок під кол¬ 
госпники! на музичні інструменти. 

Тур гай крім, .масового виготовлення му¬ 
зичних інструментів тепер посилено пра¬ 
цює над виготовленням гітари і м; цдолінн 
особливо високої якості, які пік гадає на¬ 
діслати па всесоюзний конкурс музичних 
І «струме н ті в- 

0ТУД1Я ХУДОЖНЬОГО ВИХОВАННЯ 

При буднику Червоної армії їм, ЯкірА 
з 1 жовтня почала працювати студія ху¬ 
дожнього виховання для командирів тл їх 
сімей. Студія складається з класів : вокаль¬ 
ного фОрТЄН'ЯНО, Хореографії, а тркож 
образотворчих мистецтв та художнього 
читання. 

При студії функціонують дні музично- 
художні лабораторії, дитячий шумовий 
оркестр та дитячий хор. 

Заняття по кожному класу провадяться 
два рази на шестиденку. 

КОНЦЕРТНИЙ СЕЗОН У МОСКВІ 

КонцертніїЙ сєзоеі у Москві відкрився 
5 жовтня у Великому лялі консерваторії 
виступом ново орган І зовлтюго Державного 
симфонічного оркестру Союзу РСР, Під 
керуванням диригента Еріха Кленбера 
були виконані і і 3 симфонії Бстховенл. 

У цьому сезоні я ряді концертів буде 
широко показана російська, українська, 
грузинська й азербайджанська народна 
творчість. У цих концертах візьмуть участь 
і ансамбль народного танцю київського дер¬ 
жавного оперного театру, народний хор 
ЗМ- ГТятнкцького, державна хорова капела, 


СЛМОдіяльзіі хори, еклаитЕлІ 1 ТЛіЗЦЮрНОтіг 
Москви н Московської області. З народ¬ 
ними піснями виступ лить найвизначніші 
артисти — народна артистка СРСР ЇНеждл- 
нова, народна артистка СРСР Яигвннеико- 
Вольте кут. народна артистка рос публіки 
Держннська, заслужена артистка республі¬ 
ки Барсова, солісти Великого театру Ло¬ 
ме шов і Козлове ький та їй лік 

Організуються циклові тематичні кон¬ 
церт. присвячені творчості Бетховенл, 
Нлха. Длргомнжського, Члйкопського, Му- 
соргськото, а також цикл концертів, зв'я¬ 
заних з святкуванням ювілею О, С. Пуш¬ 
кіна. 

З Іншемішх гастролерів дадуть концерти 
в Москві; американський співець Полі, 
РобсОн (кіпрські пісні), славетні епро- 
неііські диригенти Отто Клємперер 1 Еріх 
Каенбер, гітарист— віртуоз Аидре Сеговія, 
скрипаль юз Еріка Морі ні, піаніст А. К. Еіо- 
ропськніі та інші. 

ДРУ1ИН В 0КСВ її НІЙ Р А Д10 КОК ДЕ РТ 

27 -жовтня минулого року був проведе¬ 
ний перший в історії радіомовлення нсе- 
спігиій радіоконцерт. З найбільших міст 
Епропн, Америки, Африки іі Австралії 
провадилася передача, яку транслювали 
радіостанції ЗІ країни. Досвід організації 
світового радіоконцерту тоді прекрасно 
вдався. На міжконтинентальній нараді по 
радіомовленню, проведеній у Парижі після 
першого концерту, було вирішено органі¬ 
зовувати світові концерти регулярно, У 
програми концерні! вирішено включати 
національні фольклорні помори, кожного 
разу однієї країни. 

Другий всесвітній радіоконцерт був 
проведений 20 вересня. Передавали Спо¬ 
лучені Штати Америки, 

Насамперед необхідно сказати, що чут¬ 
ність трансляції другого всесвітнього радіо¬ 
концерту {першого концерту цього роду, 
в трансляції якого брав участь ряд най¬ 
більших радіостанцій Радянського Союзу) 
була її маси цілком задовільна. Щодо цього 
можна вважати досвід першої трансляції 
всесвітнього радіоконцерту безперечно 
вдалим. 

Новою для радянських слухачів І різно- 
^Звітною було програма концерту, присвя¬ 
чена фольклорові народів Північної Аме¬ 
рики, Слідом за шумом. Ні агарського во- 
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дои;пі\ яьіш служив немов своєрідною 
прелюдією до основної програми КОІЕЦСрТу, 
буди виконані дві ірокезькі народні пісне 
і ноловпнчпіі т^НСЦь і роте я І в. Слідом зл 
сзіімїї спінет- Робімося! у супроводі гітар 
і банджо виконав ковбойські пісні „Пу¬ 
ли ця Лоро-до" і „Вперед, ковбої - , а ков¬ 
бойським оркестр еиікоеічЩ іде і третю 
пкшо — ,Я Старий ьоіязол*. 

Наступний розділ програми був нрпевп- 
ченнІ! нсгрськін народниі пісні іг музиці, 
яку внесоіі у вал ее Еіеі'рськнн хорошій ;яе- 
саибж і джаз-оркестр. 

Прикінцева частіша концерту булл нрн- 
ділена днгло - американському музичному 
фольклорові, представленому в даній пе¬ 
ре дл пі піснею .СаусрудС виконаною лід 
яком паї і їм сит ти ип а ні в, і оркестровою сю- 
і то іо „Затока Крія.м, - шікоилеіоіо симфо¬ 
нічним оркестром. Цією сюїтою був закін¬ 
чення концерт, якіїІЕ ТріІПЛЕ ЗО ХВЕК'ГШІ, 

У' ]$37 р, намічено провести два всесиіт- 
міх концерти. вершин з шах трале лишати¬ 
меться навесні з Аргентині, а другий — 
госепи насту цното року — з Бельгійської о 
Конго. 

ЮЗШШИЙ СЕЗОН її ЕЧ'И'І 

Управлінням центрального мовлення Все- 
ґоіоліюго радіокомітету затверджено план 
музичних передач осіниьо-знмоваго сезону 
19ч36—37 р.р. 

Велика кількість передач присвячена на¬ 
родній пісне. Сюди входять міські лісні 
{студентські, робітничі, добу топ і, ре полю¬ 
ція ні), російські народні лісні, бунтарські, 
розбійницькі ПІСНІ, пісні вфіпіцьЕсОгО сслд 
і т. д. Крім нього передаватимуться лісні 
народів СРСР, на роді о Західної Свроол 
1 пісні радатського фольклору. До вико- 
наші я "народної пісні залучені артисти пеї.ч 
республік Союзу, В тому алелі ЕЇ ЛрТИСТЕ! 
Вєлеікого театру (Нежданова, Реіізен, Ле- 
мешос І багато іниь), За прикладом меі пу¬ 
ле то ром у УЦВ провадить розмови по 
м у зкульт мінімуму. Сюди по І йдуть розмов л 
яро музичні форми, музичні інструменти, 


то.'іосн і про пай видатніших соітопеіх кои- 

ОЗЦТйрІВ. 

ГІоріптіяію з минулим роком у поступ¬ 
ному сезоні буде значно збілілі сені кіль¬ 
кість популярних симфонічних концертів, 
об'єднаних у щезли. В жовтні транслюва¬ 
ти меться ЦІЛКОМ ЦИКЛ бєтхоеенськмх сим¬ 
фонії: у неї конанні держлвіїОЕО сим (фоніч¬ 
ного оркестру Союзу РСР під керуванням 
диригента Еріха КлейСерл. Протягом сс* 
зону відбудуться цикли концертів з істо¬ 
рії рссііісЕ.кої і'[ західної музики. Крім 
шдл о будуть здійснені вслеи.і симфонічні 
пост,шовки з хороми „Пори року - Гаіідна 
с 11.та м 11 .московської самодіяльності зі ід 
керу пещені ч Оскара Фрідл, „Ромео і Джуль- 
єтта“ ІЗ орд і ода (днрнгент Гаук). Окремо слід 
відзначити спеціальний бахівськни цикл. 

У самостійні програми включені: юві¬ 
лейнії іі концерт Лі ста лід керуванням Се- 
басті,ямл, концерти радянських композито¬ 
рів (диригенти Гаук, Меліл-Пліііаєв, Шті- 
ДрІ), пушкілськпїі концерт. 

З оперних постановок ВРК будуть під¬ 
новлені „Дон - Ж у елі “, „Весілля Фіпіро н * 
»Чудодійна флейта', „Викрадення з Се- 
рлдіГ (диригент СебастЕ-яп), „Чудодійний 
стрілець ' 1 (диригент Ф рід), р Кам'яний гість" 
(диригент Гдук). Знову будуть геостізпдєеііг 
„Козі фан Тутте‘ Мо царта (що за кін чує 
цикл моц.іртіЕськпх опер), „Фсдоліо" Бет- 
хоосиа» „Черевички ' 1 Ч а Гне о еі с ь кого, ,Лю- 
бопннїі напій" ДомІцсттІ й гсечір уривків 
з радянських опер. Дпріпу ллглмуть Себа- 
стьян, Орлов і І лук. 

У ньому сезоні, крім звичайних оперних 
і балетних трансляцій з Великого театру, 
його філіалу, театрів Стані славсь кого і Не* 
міро вина - Да и чс ее ка, тр а н е лювати м у тьс з ол е- 
рн а Л єні їй рада (Готоб З іЧ а легат) і Києва 
(держ, театр опери еі балету), Б грамофои- 
и ом у записі передаватиметься 20 он ер. У 
32 концертах пере даватимуться уривки 
різних опер, у тому числі такі маловідомі 
як „ДнанрсоїС Керу бі ні. „Клліф Багдад¬ 
ський* Буальдье, „Йосиф - Мегюль І т. і* 
У грамофонному записі ж піде цикл з істо¬ 
рії Італійської музики XIX ст. 
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Щна 1 крб, 50 коп* 



ПЕРЕДПЛАЧУЙТЕ 

ПЕРІОДИЧНІ ВИДАННЯ 

Державного Видавництва 

„МИСТЕЦТВО" 

на 1937 рік 

„УКРАЇНСЬКИЙ ФОЛЬКЛОР» 

ОРГАН УПРАВЛІННЯ е. СПРАВАХ МИСТЕЦТВ ПРИ РНН УСРР 

Виходить за редакцією А, ХВИЛІ 

Великий багатої люстро ванн зі журнал з питань українського фольклору 
й фольклористики. 

Рік видання 1-й; виходить І раз на 2 місяці обсягом 10 аркушів. 

Передплатна иіиаг на рік ЗО крб.; на 6 місяців 15 нрб,; ціна окремого номера 5 крб, 

„Т Е А Т Р м 

ОРГАН УПРАВЛІННЯ В СПРАВАХ мистецтв ПРИ РИМ ЇСРР 

Великий ба г лтоїлюстро&аинй журнал а теоретичних І практичних питань 
радянського театру іг драматургії. 

Рік яндаїшя 1-й; виходить щомісяця обсягом б арк, 

Передплатна піна; на рік 60 крбц на б місяці в ЗО крб.; на З місяці 15 хпбц 
ціпа окремого номера 5 крб. 

„РАДЯНСЬКА МУЗИКА” 

ОРГАН ОРГКОМІТЕТУ СПІЛКИ РАДЯНСЬКИХ КОМПОЗИТОРІВ УКРАЇНИ 

Журнал висвітлює теоретичні її практичні питання радянської музичної 
педагогіки, інформує про поточне музичне життя УСРР, 

РЗк видання 3-й; виходите, щомісяця обсягом 4 лрц. 

Передплатна ціна: на рік ІН крб,; на Г> місяців 9 крб.; на 3 місяці 4 крб, 50 коп.; 
ціїїз окремого номера І крб. 50 коїт. 


„РАДЯНСЬКЕ КІНО" 

орган мУКРаїифіяьну 4 

ВагатоЗлюстропаюііі журнал з творчих та виробничих питань радянського 
кіномистецтва. 


Виходить щомісяця ііГісягом -і ари. 

Передплатна ціна: на рік 12 крб,; па 6 місяців 6 крб,; на 3 місяці 3 крб.; 
ціна окремого номера 1 крб. 


„МАЛЯРСТВО і СКУЛЬПТУРА* 

ОРГАН ОРГКОМІТЕТУ СПІЛКИ РАДЯНСЬКИХ ХУДОЖНИКІВ І СКУЛЬПТОРІВ УКРАЇНИ 

Журнал відбиває поточне мистецьке життя УСРР, п репродукціях, знайомить 
читачів з творчістю радянських художник-в України, матеріал.!ип доточинх 
виставок І народним мистецтвом. 

Рік видання 2-Й; кожний помер складається з 30-35 репродукцій великого 
формату; виходить щомісяця обсягом "1 ари. Друкується на крейдяному папері. 
Передплатна ціна; на рік 30 крб.; на 6 місяців 15 кр'і,; на 3 місяці 7 крб. 50 кші/ 
ціна окремого номера 2 крб, 50 коп. 


„ОБРАЗОТВОРЧЕ МИСТЕЦТВО» 

орган оргкомітету спілнн радянських художників і скульпторів України 

Науково- юслідннії і критичний альманах; висвітлює актуальні питання теорії 
і і практики радянського образотворчого мистецтва, революційного мнете ціна 
закордону та проблеми використання художньої спадщини. 

Рік видання 2-й; шщднгь чотири рази па рак обсягом 20 дрн. з 150-180 три 
кольоровими репр^рціяии й кольоровими вкладками. 

Передплатна ціна: на рік 68 крб.; на б місяців 34 крб.; ціна окремого номера 17 крб, 

м^ЛЖ. Л Н, НАЙМАЮТЬ ВСІ РАЙОННІ її МІСЬКІ БЮРО .СОЮЗПЕЧЛТЩ ВСІ 
ПОШТОВІ ФІЛІЇ, ВПОВНОВАЖЕНЕ ВИДАВНИЦТВА и МИСТІШ,ТВО“ 1 ЛИСТОНОШІ, 
Адреса видав инцт ва: Київ, пул* Коро лейка № 53, 













